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 Kınsk m muß alle Musen zufriedenstellen _ ich nenne das: Probe durch neun. 
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x Mn keine sicheren Werte kaufen. 


en 5 en Paradies der Schöpfer erwirbt. 


a - 
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} = E ährti im Ani, Das Publikum folgt i im Omnibus, Kann e = 
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‚Abstand LER, y res $ 


zurück ist. | * RER ee Ss 


Ein Künstler überspringt keine Stufen; tut er es trotzdem, so ist es Zeitverschwendung, denn er } 
muß sie später doch hinaufsteigen. 


Ein Künstler, der Eur wache verrät keine Sache. Er verrät sich selbst. 


Die Ergriffenheit, die von einem Kunstwerk herrührt, ist nur dann wesentlich, wenn sie nicht 
durch Gefühlserpressung erreicht worden ist. ER 


In der Kunst sind alle beweisbaten. Werte ordinär. ; : SE x 


Verachte den Menschen, der Beifall sucht, und verachte den Menschen, der ausgepfiffen werden 


Man muß als Mensch lebendig, als Künstler posthum sein. 
Wir haben alle eine Schwäche für Zigeuner und Militärmärsche. 


Der Musiker muß die Musik von ihren Verstrickungen, Listen und Kartentricks heilen; er muß 2 
sie möglichst dazu zwingen, dem Zuhörer immer ihr Gesicht zu zeigen. : 


Ein Handikap des Malerischen leistet den Musikern und a Exotismus hauptsächlich « schlechte. 3 
Dienste. 3 


Das Publikum fragt. Man muß nicht mit Manifesten, sondern mit Werken antworten. 


Befasse dich, auch wo du tadelst, nur mit Erstrangigem. 
Sanft schließt man Toten die Augen, sanft muß man auch den Lebenden die Augen öffnen. | 
Das Publikum gebraucht das Gestern nur als Waffe gegen das Heute. 


Trägheit des Publikums. Sessel und Magen des Publikums. Das Publikum ist bereit, en 
neues Spiel hinzunehmen, vorausgesetzt, daß man es nicht mehr abändert, sobald es die Spiel- 
regeln einmal kennt. Der Haß gegen den schöpferischen Menschen ist der Haß gegen denjenigen, 
der die Spielregeln ändert. 4 


Gefallsucht und Wert. — Wenn ein Künstler die Friedensangebote des Publikums annimmt, ist er } 
besiegt. 


Bei der Wahl, wer gekreuzigt werden soll, wird die Menge immer Barabbas retten. 


„Pflege das, was das Publikum dir vorwirft, denn das bist du.” Prägen Sie sich das gut ein. Man 3 
müßte diesen Rat als Reklameschild aufhängen. - 
Tatsächlich möchte das Publikum wiedererkennen. Es verabscheut, daß man es stört. Die Über- 

raschung schockiert es. Das Schlimmste, was einem Werk passieren kann, ist, daß man nichts 
daran auszusetzen hat — daß man seinen Verfasser nicht in die Opposition treibt. 


Die Tradition verkleidet sich von Epoche zu Epoche, aber das Publikum durchschaut sie nicht und 
erkennt sie niemals hinter ihren Masken wieder. g BR 


Bei uns stößt ein junger Musiker So auf Kampf, das heißt Stimulans. In Deutschland findet 
er Ohren. Je länger sie sind, desto mehr hören sie. Man erkennt ihn an, man akademisiert ihn. : 
ist um ‚ihn geschehen. 
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ER dir den Kopf kahlscherst, so laß keine Locke für den Sonntag stehen. 


ee Urteil wird immer für ein literarisches gehalten. 


h erst setzen, dann denken. 


Igor Strawinskys »Threni« 


Die „Threni, id est Lamentationes Jeremiae Pro- 
phetae“, Strawinskys neuestes Werk, entstanden 
1957/58 im Auftrag des Norddeutschen Rund= 
funks Hamburg, dem die Partitur gewidmet ist. 
Die Uraufführung fand am 23. September 1958 
in Venedig während des XXI. Musikfestes statt, 
und zwar im Rahmen eines Gedenkkonzertes für 
Alessandro Piovesan, den kürzlich verstorbenen 
Leiter des venezianischen „Festival Internazionale 
di Musica Contemporanea“. 


In Strawinskys Schaffen bezeichnen die „Klagen 
des Propheten Jeremias“ wieder eine neue Ent= 
wicklungsstufe sowohl in geistiger als auch in 
rein technisch=formeller Hinsicht. In seinen „Dia= 
logen“ mit Robert Craft äußert Strawinsky den 
Wunsch, daß seine „Messe“ und die „Threni“ der 
stärkste Aufruf der letzten 200 Jahre gegen den 
Niedergang der Kirche als einer musikalischen 
Institution sein mögen. Und bei dieser Gelegen- 
heit drückt er klarer als je zuvor seine Ansichten 
über das Verhältnis zwischen Musik und Religion 
aus. Er sagt, die Musik stamme aus dem Para= 
dies, das sie, wie Hieronymus Bosch es veran= 
schaulicht, selbst in der Hölle vertreten kann, um 
die ‚Braut des Kosmos” zu werden. 


Ist es ein reiner Zufall, daß gerade die „Threni“, 
die Strawinsky zur radikalsten Formulierung sei= 
ner ontologischen Auffassung der Musik veran= 
laßt haben, das Werk geworden sind, in dem er 
zum erstenmal konsequent die Zwölftontechnik 
anwendet? Die Frage spitzt sich noch zu, wenn 
man bedenkt, daß Strawinsky, wie Craft bezeugt, 
den Anstoß zur Reihenkomposition während der 
Arbeit am Agnus Dei der „Messe“ erhalten hatte. 
Diesem Impuls folgte er damals nicht, aber nach 
der Oper „The Rake’s Progress“ begann er, sich 
schrittweise der Reihentechnik zu nähern. Nach= 
dem er schon im „Canticum Sacrum“ und im 
Ballett „Agon“ Zwölftonreihen benützt hatte, ver= 
öffentlichte er mit den „Threni“ sein erstes reines 
Zwölftonwerk. Jede Figur der „Threni” ist auf 
eine einzige Zwölftonkonstellation bezogen, die 
bereits in der Einleitung erscheint. Holzbläser und 


‚ Streicher beginnen (Takt ı-5) mit einer überaus 


ausdrucksvollen, seufzerartigen Phrase, der zwei 
eng verschlungene ı2-Ton-Folgen zugrunde lie- 
gen (Beispiel 2 c und d). Es handelt sich offensicht= 
lich um zwei im umgekehrten Verhältnis zuein= 


ander stehende Formen ein und derselben Reihe. 


Da beide gleichzeitig eingeführt werden, läßt sich 
aus dem Notenbild nicht erkennen, welche dieser 
zwei Reihen als serielle Urform anzusprechen ist. 
In meiner für das venezianische Programmheft 
verfaßten Einführung ließ ich diese Frage offen, 
die Strawinsky allein hätte beantworten können. 
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Roman Vlad 


Damals befand er sich auf hoher See und war 
daher nicht erreichbar. Als ich ihn später ftagte, 
welche Reihe er zuerst „erfunden“ habe, antwor= 
tete er, daß er weder die eine noch die andere, 
nämlich überhaupt keine Reihe erfunden habe, 
sondern daß die motivische Keimzelle des Werkes 
in der melodischen Linie zu suchen sei, mit welcher 
der Solosopran den Anfang der Klage des Prophe= 
ten ankündigt (Takt 5-18). 


Diese Phrase bezieht sich offensichtlich auf die im 
2. Beispiel unter a angeführte Zwölftonreihe, die 
somit als Originalform (©) der Grundreihe des 
Werkes angesehen werden kann. Ihr gegenüber 
erscheinen die in den ersten fünf Takten exponier= 
ten Reihen als Krebs (K) bzw. als die um einen 
Tritonus transponierte. Krebsumkehrung (KU7). 


Die Phrase des Solo-Soprans wird vom Solo=Alt 
kontrapunktiert, und zwar mit einer melodischen 
Linie, welche die ı2- Noten der Umkehrung (U) 
abrollt (Beispiel 2 b). Zugleich umwebt das Orche= 
ster die Gesangsstimmen mit vier Instrumental= 
stimmen, die sich jeweils auf Krebs, die Tritonus= 
transposition der Krebsumkehrung, den um eine 
untere kleine Terz transponierten Krebs und die 
um eine obere kleine Terz transponierte Krebs- 
umkehrung beziehen (Beispiel 2 d und f). Die 
Tritonus= und Terztranspositionen spielen im Vers 


laufe des Werkes zwar keine ausschließliche, aber 
eine privilegierte Rolle, die vor allem der Her- 
stellung polar-tonaler Verbindungen dienen wird. 
In den ı5 Einleitungstakten hat man es also mit 
einem 6stimmigen reihenmäßig gebundenen und 
gleichzeitig differenzierten Tongewebe zu tun. Von 
‚Anfang an zeichnet sich so das strukturelle Gesetz 
des Werkes, seine Ausdrucksqualitäten und seine 
- geistigen Voraussetzungen ab. Der äußersten 
Komplexität der Satzweise entspricht eine plasti= 
sche Evidenz des Tonablaufs. Die bis in jede Ein- 
zelheit durchdachte Konstruktion der Form schafft 
_ eine geradezu beispielhafte architektonische Über= 
sichtlichkeit. Die ganz und gar persönliche rhyth= 
mische Artikulation, die besondere Art, die Trans= 


S 


'positionen und Verknüpfungen der Reihenformen, _ 


nicht zur Aufhebung der tonalen Beziehungen zu 
verwenden, vielmehr mit ihrer Hilfe eine neuartige 
tonale Polarisation des Zwölftonraumes zu be= 
werkstelligen: diese und andere Merkmale prägen 
jedem Takt den unverkennbaren Stempel Stra= 


winskys auf. Das gilt sogar dort, wo das Noten= 


bild der Partitur an Webern erinnert. Strawinsky 
bleibt auch Strawinsky, wenn er sich serieller Ab= 
leitungsverfahren bedient, ähnlich wie Alban Berg 
in „Lulu“, oder wenn er jene Aufspaltungs= und 
Permutationstechnik anwendet, die heutzutage in 
der punktuellen Musik von Weberns Nachfolgern 

. so beliebt ist. Strawinsky eignet sich diese Me- 
thoden an, erneuert und bereichert sie zugleich in 

‚ einer ganz persönlichen Weise, die nur durch eine 
eingehende Analyse des Werkes aufzuzeigen wäre, 
d. h. durch eine Analyse, die den knappen Rahmen 
dieses Artikels überschreiten müßte. 


Um die Klage des Propheten zu vertonen, hat 
Strawinsky ein Vokal- und Orchester-Ensemble 
‚ aufgeboten, das die Besetzung seiner früheren 
oratorischen Kompositionen bei weitem über- 
schreitet. Der große gemischte Chor und die sechs 
Solisten (Sopran, Alt, erster und zweiter Tenor, 
‚erster und zweiter Baß, denen sich stellenweise 
andere, dem Chor entnommene Solostimmen zu= 


Bl 


gesellen, und zwar als zweiter Alt und als dritter 
Baß) sind mit einem Orchester verbunden, ‘das 
zwar keine Fagotte und Trompeten hat, aber 
selten gebrauchte Instrumente, wie Altklarinette, 
Flügelhorn und Sarrusophon, verlangt (in Venedig 
wurde der schwere Sarrusophonpart von: zwei die 
Noten unterteilenden Kontrafagotten bestritten). 
Strawinsky verwendet diese ausgefallenen und 
die anderen Instrumente des stark besetzten Or= 
chesters in den verschiedensten Gruppierungen, 
um eine bedeutende Vielfältigkeit von einheit= 
lichen oder kontrastierenden Klangfarben zu er= 
zielen. Nie jedoch läßt er alle Instrumente zusam= 
menspielen, nie ballt er sie zu mächtigen Tutti= 
Effekten. In der ganzen Partitur gibt es nur eine 
einzige Fortissimo=Stelle. 


So übt Strawinsky eine wahrhaft erhabene Maß- 
haltung in der Vertonung der Worte, mit denen 
der Prophet Jeremias im verlassenen Jerusalem, 
„mit bitterem Empfinden, seufzend und schreiend” 
das Unglück des in Gefangenschaft geführten 
israelitischen Volkes beweint. Von den fünf Ele= 
gien, in denen die Klagen aufgeteilt sind, hat Stra= 
winsky Fragmente der ersten, dritten und fünf= 
ten vertont, und zwar nach der lateinischen Lesart 
der Vulgata: aus ihr stammen die Titel der drei 
Teile des Werkes. Von der Elegia Prima (die vom 
„Jerusalem- humiliata et derelicta“ handelt) hat 
Strawinsky folgende, mit Buchstaben des hebräi= 
schen Alphabets bezeichnete Versgruppen ver= 
wendet: Gruppe ı (ALEPH), Gruppe 2 (BETH) 
mit Auslassung der letzten vier Zeilen, Gruppe 5 
(HE) mit Auslassung der letzten zwei Zeilen, 
Gruppe ıı (CAPH) ohne die ersten vier Zeilen 
und Gruppe 20 (RES). In bezug auf diese Text- 
auswahl muß bemerkt werden, daß auch die Kirche 
für die Liturgie der Karwoche nicht den vollstän= 
digen Text der Klage Jeremiä, sondern nur Frag= 
mente daraus benutzt (so verfuhren 'auch andere 


. Komponisten, z. B. Palestrina, de la Rue, Lassus, 


Couperin, die vor Strawinsky die Klagen ver- 
tonten). 


‚ Das Phänomen der Musik ist uns zu dem einzigen Zweck gegeben, eine Ordnung zwischen den 


‚ Dingen herzustellen, und hierbei vor allem eine Ordnung zu setzen zwischen dem Menschen und- 


der Zeit. Um realisiert zu werden, erfordert diese Ordnung einzig und allein und mit gebiete- 


R rischer Notwendigkeit eine Konstruktion. 


gr: ; IGOR STRAWINSKY 
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IGOR STRAWINSKY 


dirigierte selbst die Uraufführung seiner „Threni“ 


Während die Kirche aber Fragmente aus allen fünf 
Elegien verwendet, hat Strawinsky die zweite und 
vierte ganz weggelassen. Übrigens sagt er an der 
bereits zitierten Stelle seiner „Dialoge“, daß er 
nicht an eine liturgische Verwendung der „Threni“ 
gedacht und sie deshalb auch nicht Tenebrae- Got- 
tesdienst, sondern Lamentationen genannt habe. 
Vom kirchlichen Text bewahrt er aber das vom 
Originaltext übernommene strukturelle Element 
der den Versgruppen vorangestellten Buchstaben, 
die den Klagen die Form eines Akrostichons geben. 
Mit kurzen Einwürfen skandieren der Chor und 
später die Solostimmen die jeder Versgruppe vor- 
anstehenden Buchstaben, so daß sich die architek= 
tonische Aufteilung jedes Satzes klar abhebt. Den 
fünf Versgruppen entsprechend ist daher der erste 
Satz (De Elegia Prima) in fünf Teile gegliedert. 
Der erste, dritte und fünfte Teil entsprechen sich 
symmetrisch durch die Analogie des Notenbildes. 
Der Text wird hier zuerst „Parlando sotto voce“ 
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von den durch Streichertremolos unterstützten 
Frauenstimmen des Chors begleitet. Der zweite 


und der vierte Teil, Diphona I und 'Diphona I 
benannt, bestehen aus kurzen zweistimmigen Kon= 
trapunkten (erster und zweiter Tenor) ohne Be= 


gleitung. 

Auch die Form des zweiten Satzes (De Elegia Ter- 
tia) spiegelt getreu die Gliederung des Textes 
wider. Ihm gemäß gliedert sich der Satz in drei 


kleinere Abschnitte, die als „Querimonia”, „Sen= 


sus Spei” und „Solacium” bezeichnet werden. Jeder 
Teil enthält eine den Versgruppen entsprechende 


"Anzahl von Absätzen. Im Text ist jede Versgruppe 


wieder in drei kleinere Gruppen unterteilt, für die 
jeder Buchstabe dreifach wiederholt wird. Das 
Notenbild weist dementsprechend eine Dreiteilung 
auf. In „Querimonia” werden die Buchstaben von 
den durch drei Posaunen begleiteten Frauenstim= 


“men des Chors in ein oder zwei Takte langen Ein- 


würfen skandiert, während die Verse von den 
männlichen Solostimmen gesungen werden, Nach 
jedem Zwischenruf über ALEPH singt der zweite 
Baß eine als Monodia bezeichnete unbegleitete 
Melodie, Nach jedem Zwischenruf über BETH 
führen der erste Tenor und der zweite Baß einen 
zweistimmigen Kanon aus. Der erste Tenor und 
die beiden Bässe singen nach den VAU-Einwürfen 
einen Canon a 3. Die beiden Tenöre und diebeiden 
Bässe bringen nach jedem ZAIN-Einwurf einen 
Canon a 4, duplex. Im „Sensus Spei” erfolgt die ab- 
wechselnd den Solostimmen und dem durch ver= 
schiedene Orchestergruppierungen unterstützten 


Chor anvertraute Aussprache der hebräischen 


Buchstaben über eine Reihe von dreifachen Orgel- 
punkten, von denen jeder einer Note der im Bei= 
spiel 2 unter f angeführten Krebsumkehrung der 


Grundreihe entspricht. Von jeder dieser Noten 


ausgehend, wickeln die Soli und Chorstimmen an= 
dere Reihenformen ab, indem sie sich in der Skan- 
sion der Buchstaben HETH, TETH, LAMED, 
NUN, SAMECH, AIN, TSADE und COPH ab= 


wechseln. Der dritte Unterteil, „Solacium“, weist - 


einen der „Querimonia” symmetrisch entsprechen= 
den Bau auf: jedem. der dreifachen Einwürfe auf 
RES, SIN und THAU folgen kanonische Kontra= 


"punkte. Wie in der ganzen De Elegia Tertia wer- 


den auch hier vorzugsweise permutierte und viel= 
fach aufgespaltene Reihenformen verwendet. 


Von der fünften Elegie, deren Titel Oratio Jere= 
miae Prophetae als Einleitung von den zwei Solo= 
Bässen gesungen wird, hat Strawinsky die Vers= 
gruppen 1, 19 und 21 vertont. In dieser Elegie hat 
der Text keine durch Buchstaben bezeichnete 
Unterteilung. Um trotzdem eine gewisse Symme= 
trie mit dem ersten Satz herzustellen, vertraut 
Strawinsky hier den Instrumenten die Ausführung 
der kurzen zwischenrufartigen Motive an, durch 


vom ganzen Chor über langgehaltenen instrumen= 
talen Orgelpunkten rezitiert und dann vom ersten 
Tenor gesungen, vom Flügelhorn heterophon und 
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elch die den Breehen Versgruppen entspre= 
enden Phrasen abgeteilt werden. Wie im ersten. 
Satz, ‘werden auch hier die Worte des Textes ab- 
‚wechselnd vom Chor „sotto voce“ gesprochen und 
"von den Solisten ausdrucksvoll gesungen. Alle Soli 
‚und ‚Chorstimmen vereinigen sich dann, von den 
‚Hörnern begleitet, für die Worte „Converte nos, 
Domine, ad te, et On yertemer, innova dies no= 
'stros, sicut a principio“. In einem choralartigen 
| Mend Mosso (Takt 405-411) schaffen vier Vokal- 
‚ und zwei Instrumental-Stimmen, wie in der Ein= 
‚leitung (dort allerdings zwei Vokal- und vier In= 
strumental-Stimmen), ein sechsstimmiges Ton= 
gewebe. 


Zwei tiefe Harfentöne trennen diese Phrase von 
‚dem Schluß des Werkes. Hier (Takt 411-419) ent-= 
1 steht durch Überlagerung von je zwei Transpositi= 
‘onen der Grundreihe und ihrer Spiegelform ein 
\ ‚achtstimmiges Geflecht. Aber dieses Maximum an 
‚struktureller Vielfalt schlägt in ein Minimum an 
‚ dramatischer Spannung um, ebenso wie die größte 
‚ kontrapunktische Dichte der harmonischen Ent- 
‚ spannung dialektisch entspricht. Man begreift hier 
i erst recht, was Strawinsky meint, wenn er sagt, 
daß er auch die Reihentechnik „harmonisch fühle“. 
Die harmonische Lösung war in der Struktur seiner 
"Reihe von Anfang an vorherbestimmt und die 
'_ Reihe selbst auf tonale Polarisation angelegt. Der 
tiefere Sinn des Werkes enthüllt sich in der ab= 

schließenden Kadenz (Beispiel 3): in dem lang= 
/ samen Abgleiten und in der Lösung der Dissonan= 
_ zen in die reine Konsonanz der Terz, mit der die 
i Instrumente den Tonablauf beenden, als Symbol 


Ich kannte Skrjabin 


. Es war Winter draußen, die Straße wurde durch 
die Dämmerung um ein Drittel verkürzt und war 
den ganzen Tag über in Eile. Im Schneegestöber 
. zurückbleibend, wirbelten die Laternen hinter ihr 
"her. Auf dem Heimweg vom Gymnasium fiel der 
) Name Skrjabin, ganz in Schnee gehüllt, von einem 
" Konzertplakat auf meinen Rücken. Ich trug ihn 
auf dem Deckel meines Ranzens nach Hause. 
lasser rann herab und tröpfelte auf das Fenster- 
rett. Diese Verehrung schlug mich härter und 
usamer als ein Fieber. Wenn ich ihn sah, er- 
ıte ich, um gleich darauf über das Erbleichen 
sten. Wenn er mich anredete, setzte mein 
ıd aus, und ich hörte, wie ich "tireters alle 
em ‚Gelächter eine sinnlose Antwort En _ 


ana Mal ; zu \ Hilfe, Das bedeutete, daß 


NT 


einer endgültig gewonnenen Beruhigung aller Ge- 
fühls- und Seelenregungen in einem erhabenen, 
aber stillen Gebet. 
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Boris Pasternak 


er kein Mitleid mit mir hatte, daß er mein Gefühl 
nicht erwiderte — und nach dieser Empfindung ver=- 
langte ich. Je brennender sie war, desto mehr 
schützte sie mich vor der Trostlosigkeit, die seine 
unsagbar eindringlich Musik bewirkter- 

Vor seiner Abreise nach Italien kam er, um sich 
von uns zu verabschieden. Er spielte — unbe= 
schreiblich —, er aß mit uns zu Abend, er begann 
zu philosophieren, er gab sich schlicht und un= 
gezwungen und scherzte. Mir schien die ganze 
Zeit, daß er sich sehr langweile. Man nahm Ab= 
schied voneinander. Wie ein Blutklumpen fielen 
meine guten Wünsche für die-Reise in den all- 
gemeinen Haufen von Abschiedsworten. All das 
wurde beim Hinausgehen gesagt, die lauten Rufe 


. drängten sich im Türrahmen und bewegten sich 


langsam in den Korridor. Dort wurde das Ganze 
mit resümierendem Ungestüm wiederholt — der 
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Haken seines Mantelkragens wollte lange nicht in 
die zu fest angenähte Schlinge gleiten. Die Tür 
schlug zu, der Schlüssel wurde zweimal umgedreht. 
Als meine Mutter am Flügel vorbeikam, dessen 


leuchtendes geschnitztes Notenpult noch von sei-- 


nem Spiel sprach, setzte sie sich und blätterte in 
den Etüden, die er zurückgelassen hatte. Kaum 
waren die ersten sechzehn Takte des Präludiums 
erklungen, das voll einer verwunderten Bereit= 


schaft zur Hingabe war, die durch nichts in der 


Welt gestillt wurde, da rollte ich ohne Pelz und 
Mütze die Treppe hinunter und lief durch. die 
dunkle Mjasnitzkaja-Straße, um ihn ‚zurückzu= 
holen oder wenigstens noch einmal zu sehen. 


Ich holte ihn natürlich nicht ein, und wahrschein- 
lich dachte ich auch gar nicht daran. Sechs Jahre 
später, nach seiner Rückkehr aus Italien, trafen 
wir uns wieder. Diese Zeit fiel mit meinen Jüng= 
lingsjahren zusammen. Jeder weiß, wie grenzenlos 
diese Jahre sind. Wie viele Jahrzehnte uns danach 
auch zuteil werden mögen, sie sind nicht mächtig, 
diesen Hangar zu füllen, in den sie auf der Suche 
nach alten Erinnerungen hineinfliegen, einzeln 
und in Scharen, Tag und Nacht, wie Flugzeuge, 
die tanken wollen. Mit anderen Worten: Diese 
Jahre unseres Lebens bilden einen Teil, der größer 
und bedeutsamer ist als das Ganze, und Faust, der 
sie zweimal durchlebte, erlebte das absolut Un- 
denkbare, das sich nur durch ein mathematisches 
Paradoxon ausdrücken läßt. 

Sogleich nach Skrjabins Ankunft begannen die 
Proben zur „Ekstase“. Wie gern hätte ich jetzt 
diesen Titel, der nach einem Seifenkarton roch, 
- durch einen anderen, passenderen ersetzt! Die 
Proben fanden am Morgen statt, der Weg ins 
Konservatorium führte durch schmelzende Finster= 
nis über den Furkasowskij= und den Kusnetzkij- 
Boulevard, die unter einer eisigen Wassersuppe 
lagen. An den verschlafenen Straßen hingen die 
langen Zungen der Glockentürme im Nebel. In 
jedem Turm hallte ein einsamer Glockenschlag. 
Der ganze Turm dürstete nach einem zweiten Ton, 
doch die übrigen Glocken enthielten sich ihrer 
Stimme mit der Ausdauer fastenden Metalls. Am 
Ende des Gasetnij-Boulevard schlug die Nikit= 
skaja in dem dumpf hallenden Abgrund der Stra= 
ßenkreuzung Ei in Kognak. Die eisenbeschlagenen 


Schlittenkufen fuhren knirschend in die Wasser= 
lachen, das Pflaster klirrte leise unter den Stöcken 
der Orchestermitglieder. Um diese Stunde sah das 
Konservatorium aus wie ein Zirkus beim morgend- 
lichen Großreinemachen! Die Käfige des Amphi= 
theaters waren gähnend leer, das Parterre füllte 
sich langsam. Gegen ihren Willen in die Winter- 
hälfte getrieben, schlug die Musik von dort mit 
ihrer Tatze gegen das hölzerne Orgelgehäuse. 
Plötzlich begann das Publikum in gleichmäßigem® 
Strom zu erscheinen, als räumte man die Stadt vor 
einem anrückenden Feind. Und dann wurde die 


Musik losgelassen. Bunt, in unzählige Fragmente 


zersplitternd, blitzschnell anwachsend, setzte 'sie 
in kurzen Sprüngen über das Podium. Sie wurde 
gebändigt, sie stürmte in fiebriger Hast zur Har= 
monie, erreichte den donnernden Gipfel einer ün= 
erhörten Verschmelzung von Tönen, brach am 
Höhepunkt ihres dröhnenden Wirbelsturms jäh 
ab und erstarb. 


Das war die erste Ansiedlung des Menschen in 


‚Welten, die Wagner für Fabelwesen und Masto= 


dons entdeckt hatte. Paukenschläge und chroma= 
tische Wasserfälle aus Trompeten, die so kalt 
klangen wie der Strahl einer Feuerspritze, scheuch- 
ten sie hinweg. Auf einer freigewordenen Stelle 
in dieser Welt wurde ein nicht erdichtetes Iyrisches 
Gebäude errichtet; es war materiell dem ganzen 
Weltall gleich, das um seinetwillen niedergerissen 


‘und als Steinbruch für den neuen Bau benutzt 


worden war. Über dem Zaun der Symphonie 
glühte die Sonne van Goghs. Auf ihren Fenster- 


'simsen lagen die verstaubten Archive Chopins. 


Die Bewohner des neuen Hauses steckten. ihre 
Nasen nicht in diesen Staub, aber sie verwirklich- 
ten die besten Vermächtnisse ihres Vorgängers in 


‚ allihrem Tun. 


Ich konnte diese Musik nicht ohne Tränen an= 
hören. Sie war meinem Gedächtnis eingegraben, 
noch ehe sie auf den Zinkdruckplatten der ersten 
Korrekturen stand. Das war nicht überraschend. 
Die Hand, die sie geschrieben, hatte vor sechs 
Jahren nicht weniger fühlbar auf mir gelegen als 
in dieser Zeit. Es war nicht verwunderlich, daß ich 
in dieser Symphonie einen beneidenswert glück= 
lichen Altersgenossen traf. Ihre Verwandtschaft 
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Nur im Weiterschreiten liegt Leben und Creation, nie im Beharren. 
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Schönbergs „Ode an Napoleon” 
in Japan = 

Dirigent: Tadashi Mori 

Solist: Takeo Ito = 


mußte sich auf alle, die mir nahestanden, auf mein 
ganzes Tun, auf meine ganze Lebensweise aus= 
wirken. Dieser Einfluß sah so aus: 


Ich liebte die Musik über alles in der Welt, und 
Skrjabin am meisten. Kurz bevor ich ihn kennen= 
lernte, hatte ich in Musik zu lallen begonnen. Bei 
seiner Rückkehr war ich Schüler eines Kompo= 
nisten, der jetzt noch lebt und wirkt. Ich mußte 
nur noch Orchestrierung studieren. Man sagte mir 
die verschiedensten Dinge, aber das einzig Wich= 
tige war, daß selbst dann, wenn man mir nun 
abgeraten hätte, ein Leben außerhalb der Musik 
für mich undenkbar gewesen wäre. 


Aber ich hatte kein absolutes Gehör. So nennt 
man die Fähigkeit, die Höhe jedes beliebigen 
Tones zu bestimmen. Das Fehlen dieser Gabe, die 
mit allgemeiner Musikalität nichts zu tun hat, die 
aber meine Mutter ganz besaß, ließ mir keine 
Ruhe. Wenn die Musik meine Berufung gewesen 
wäre, wie ein Außenstehender wohl annehmen 
konnte, hätte ich mich für dieses absolute Gehör 
nicht interessiert und es nicht für unentbehrlich 
gehalten. Ich wußte, daß bekannte zeitgenössische 
Komponisten es nicht besaßen, daß es wahrschein- 
lich auch Wagner und Tschaikowsky abging. Aber 
für mich war die Musik ein Kult, das heißt, sie 
war jener verhängnisvolle, zerstörerische Punkt, 
in dem sich alles Fanatische, Abergläubische und 
Selbstverleugnende in mir sammelte. Deshalb be- 
eilte ich mich, so oft mein Wille nach einer abend= 
lichen Inspiration sich aufschwingen wollte, ihn 
am Morgen hinabzuzwingen, indem ich mich im= 
mer wieder an mein Gebrechen erinnerte. 


Dennoch hatte ich einige ernsthafte Arbeiten vor= 
zuweisen. Nun sollte ich sie meinem Abgott zei= 
gen. Ich traf die Vorbereitungen zu dieser Begeg- 
nung, die bei ‘dem freundschaftlichen Verhältnis 
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zwischen den beiden Familien etwas ganz Natür- 
liches war, mit der üblichen übertriebenen Sorg= 
falt. Dieser Schritt wäre mir unter jeglichen Um-= 
ständen aufdringlich vorgekommen — nun wurde 
er in meinen Augen zu einer Art Sakrileg. Und 
als ich mich an dem verabredeten Tag zum Gla= 
sowskij-Boulevard aufmachte, wo Skrjabin vor- 
übergehend wohnte, brachte ich ihm weniger meine 
Komposition als eine Liebe, die sich schon längst 
nicht mehr mit Worten ausdrücken ließ, und meine 
Entschuldigung für meine eingebildete Taktlosig- 
keit, zu der ich gegen meinen Willen veranlaßt 
worden war. Die überfüllte Linie 4 preßte und 
schüttelte diese Empfindungen und trug sie erbar- 


"mungslos über den braunen Arbat-Platz, den 


zottige, schmutzige Kühe, Pferde und Fußgänger 
durch knietiefes Wasser zur Smolensker Allee 
schleppten, dem beängstigend näherrückenden 
Ziel entgegen. 


Damals erfuhr ich, wie wohltrainiert unsere Ge= 
sichtsmuskeln sind. Meine Nervosität schnürte mir 
die Kehle zusammen, ich murmelte etwas mit 
trockener Zunge und spülte meine einsilbigen 
Antworten mit unzähligen Schlucken Tee hinunter, 
um nicht zu ersticken und um alles nicht noch 
schlimmer zu machen. 


Ich fühlte, wie meine Haut an den Backenknochen 
und an der Stirn zu kribbeln begann, ich bewegte 
die Augenbrauen, nickte und lächelte, und so oft 


ich die Falten dieser Grimassen auf meinem Na= 


senrücken spürte, kitzlige Falten, klebrig wie 
Spinnweben, fiel mir mein Taschentuch ein, das 
ich krampfhaft in der Hand hielt, und ich wischte 
mir damit immer wieder den Schweiß von der 
Stirn. Von den Vorhängen gefesselt, erhob sich 
hinter meinem Kopf über der ganzen Gasse dun= 
stig der Frühling. Vor mir, zwischen mir und mei= 
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nen Gastgebern, die sich mit doppelter Gesprächig= 
keit bemühten, mir aus meinen Schwierigkeiten 
zu helfen, dampfte der Tee in den Tassen, der 
Samowar zischte, vom Pfeil seines Dampfes durch= 
bohrt, und die Sonne, von Wasser und Müllstaub 
getrübt, stieg empor. Der Rauch eines Zigarren 
stummels, gewellt wie ein Schildpattkamm, zog 
aus dem Aschenbecher zum Licht, und als er es 
erreicht hatte, kroch er übersättigt daran zur Seite, 
als wäre es ein Streifen Filz. Die kreisenden Wir= 
bel geblendeter Luft, die dampfenden Waffeln, 
der rauchende Zucker und das Silber, das wie 
Papier brannte, steigerten meine Erregung in un= 
erträglicher Weise, warum, wußte ich nicht. Meine 
Nervosität legte sich erst, als ich durch den Salon 
gegangen war und am Flügel saß. 

Ich war noch immer verwirrt, als ich das erste 
Stück spielte, beim zweiten hatte ich meine Ruhe 
fast ganz wiedergewonnen, und beim dritten gab 
ich dem Druck des Neuen und Unvorhergesehenen 
nach. Mein Blick fiel zufällig auf den Zuhörer. 
Meinem Vortrag aufmerksam folgend, hob er zu= 
erst den Kopf, dann die Brauen, und endlich erhob 
er sich selbst und schritt langsam auf mich zu, 
wobei er die Variationen der Melodie mit den un= 
faßbaren Variationen seines Lächelns begleitete. 
All das hatte ihm ‚gefallen. Ich endete rasch. Er 
versicherte mir zugleich, es sei höchst überflüssig, 
von musikalischer Begabung zu sprechen, wenn 
etwas ungleich Größeres vorliege, und es sei mir 
vergönnt, in der Musik mitzureden. Er erwähnte 
einige Stellen meiner Komposition und setzte sich 
an den Flügel, um eine, die ihm besonders gefallen 
hatte, zu wiederholen. Die Harmonie war kompli= 
ziert, und ich erwartete nicht, daß er sie genau 
wiedergeben würde. Doch etwas anderes, völlig 
Unerwartetes geschah — er wiederholte sie nicht 
in der gleichen Tonart, und der Makel, der mich 
jahrelang gequält hatte, spritzte als sein eigener 


unter seinen Fingern hervor. 


Und wieder erzitterte ich und begann in zwei Rich= 
tungen zu denken, da ich die beredte Sprache der 
Tatsache unverläßlichem Rätselraten vorzog. Wenn 
er sagte: „Borja, ich habe es ja auch nicht“, dann 
wäre alles gut, denn das würde bedeuten, daß ich 
mich nicht an die Musik band, sondern daß die 
Musik mein Schicksal war. Wenn aber das Ge= 
spräch auf Wagner, Tschaikowsky und Klavier= 
stimmer und so weiter käme, dann — aber ich 
näherte mich bereits dem heiklen Thema und, 
mitten im Wort unterbrochen, sagte ich schluckend: 


„Das absolute Gehör? Nach allem, was ich Ihnen 
gesagt habe? Und wie ist es mit Wagner? Und 
Tschaikowsky? Und die Hunderte von Klavier- 
stimmern, die es haben?” 


Wir gingen im Zimmer auf und ab. Bald legte er 
mir die Hand auf die Schulter, bald nahm er mei= 
nen Arm. Er sprach von der Gefahr des Improvi= 
sierens und davon, wann, wozu und wie man 
komponieren müsse. Als Muster für Einfachheit, 
nach der man immer streben solle, führte er seine 
neuen Sonaten an, deren Schwierigkeit berüchtigt 
war. Seine Beispiele für verwerfliche Kompliziert= 
heit entnahm er der banalsten Romanzenliteratur. 
Seine paradoxen Vergleiche brachten mich nicht in 
Verwirrung. Ich war gleichfalls der Meinung, daß 
Formlosigkeit komplizierter ist als Form, daß 


zungenfertiges Geschwätz um so leichter erreich- 


bar scheint, je inhaltsloser es ist. Daß wir, von der 
Leere abgenutzter Schablonen verdorben, gerade 
einen unerhörten Inhaltsreichtum, den wir nach 
langer Entwöhnung zum erstenmal wiedererleben, 


.für manieriert halten. Unmerklich ging er dazu 


über, mir bestimmtere Ratschläge zu erteilen. Er 
erkundigte sich nach meinem Studium, und als er 
erfuhr, daß ich der Einfachheit halber die juristi= 
sche Fakultät gewählt hatte, riet er mir, unverzüg= 
lich zu der philosophischen Abteilung der Histo= 
risch=Philologischen Fakultät überzuwechseln, was 
ich am folgenden Tage auch tat. Während er 
sprach, dachte ich noch einmal über das Geschehene 
nach. Entthronte dieser Zwischenfall meinen Gott? 
Nein, niemals — er hob ihn nur von seiner frühe= 
ren Höhe zu einer neuen empor. Warum versagte 
er mir diese offene Antwort, nach der ich so sehr 


verlangte? Das war sein Geheimnis. Irgendwann, 


wenn es bereits zu spät wäre, würde er mich mit 
diesem unterdrückten Geständnis beschenken. 
Wie hatte er in seiner Jugend seine Zweifel über- 
wunden? Das war gleichfalls sein Geheimnis — 
und das erhob ihn zu einer neuen Höhe. 


Inzwischen war es im Zimmer längst dunkel ge= 
worden, draußen in der Seitengasse brannten die 
Laternen, und es war Zeit, zu gehen. 


Beim Abschied wußte ich nicht, wie ich ihm danken 
sollte. Etwas wallte in mir auf, etwas riß sich los 
und verlangte nach Freiheit. Etwas weinte und 
etwas jubelte, 


Diese Erinnerungen sind dem „Geleitbrief”, Entwurf zu 
einem Selbstbildnis, mit freundlicher Genehmigung des 
Verlages Kiepenheuer & Witsch, Köln-Berlin, entnommen. 


Studienpartituren 
zeitgenössischer Musik 


Kammermusik - Orchester= und Konzertwerke 


Bühnenwerke 


Kostenloses Verzeichnis durch jede Musikalien= 
handlung oder vom Verlag SCHOTT 


= 
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"Besuch in Polen 


Dem unbefangenen Besucher aus dem Westen 
bietet Polen ein zugleich verwirrendes und ver= 
trautes Bild. Verwirrend, ‘weil nichts so ist, wie er 
es erwartet hat (weder im Positiven noch im Ne= 
gativen); vertraut, weil es sich um ein im Grunde 
genommen westliches Land handelt, das offenbar 
nur zufällig eine Volksfront-Regierung besitzt, 
kultureller sozialistischer Planwirtschaft anhängt 


und den Idealen ebensolcher Kunstästhetik gehul= 


-digt hat. Und: Polen ist ein Land unbegreiflicher 
Widersprüche. Man sollte es besuchen, um sich 
eine zuverlässige Meinung bilden zu können. 
Jeder Besuch, auch jedes Buch, jede Partitur und 
Schallplatte aus dem Westen, kann wertvolle Hilfe 
bei der geistigen Auseinandersetzung leisten, in 
der sich Polen seit über zwei Jahren befindet, seit 

“ hier nämlich zum erstenmal wieder der Vergleich 
zwischen der Kunst und den Ideen des Westens 
und des Ostens möglich ist. Es mutet wie eine 
Ironie des Schicksals an, daß es ausgerechnet der 
XX. Parteitag der KPdSU mit seinen Lockerungs= 
tendenzen war, der die neue Freiheit in Polen an= 
regte, diese Freiheit, die sich zwar mit der des 
Westens noch nicht annähernd vergleichen läßt, 
aber zu gewissen Hoffnungen berechtigt. 


Der „neue Kurs” der polnischen Regierung seit 
dem Oktober 1956 hat besonders den Künstlern 
einige grundsätzliche Rechte wiedergegeben, die 
ihnen in der Zeit des staatlichen Reglements und 
“der eng an die Sowjetunion angelehnten Kultur- 
‚politik verlorengegangen waren. Sie dürfen heute 
abstrakt malen, surrealistische Filme drehen (und 
. sogar solche, die geeignet sind, Wehrdienst und 
"Militär lächerlich zu machen), zwölftönig kompo-= 
 nieren und sich gegen die Ideale des „sozialisti= 
"schen Realismus“ aussprechen. Und das will 
_ immerhin schon etwas heißen. Manches andere 
blieb, so das planwirtschaftliche System der Aus= 
_ wahl von Kompositionen. Jeder Komponist — von 
wenigen Ausnahmen abgesehen — ist Mitglied 
. des Polnischen Komponistenverbandes; niemand 
‚ zwingt ihn dazu, aber der Vorteil liegt auf der 
" Hand. Denn der Verband finanziert und ver= 
‚ anstaltet Vorträge und Konzerte, unter Umständen 
3 sogar das Ausschreiben und Kopieren der Stim= 
‚men einer Partitur, und — er vermittelt Komposi= 
. tionsaufträge. 


Bier muß nicht besonders betonen, daß die „kapita= 
en Faustregel von Angebot und one 


vielem gr ende finanzielle Sorgen 
ınt er nicht. Er ist ein gesellschaftlicher Sonder- 
‚hat Anspruch auf größeren Wohnraum, zahlt 
drei 


FredK.Prieberg 


25 Prozent — und darf in einem staatlichen Heim 
ungestört komponieren... Hat er einen Plan oder 
einen Entwurf für ein neues Werk, so benach- 
richtigt er den Komponistenverband, der sein An- 
gebot der „Zentralverwaltung der musikalischen 
Institutionen“ unterbreitet. Von ihr erhält der 
Komponist mit der amtlichen Bestellung zugleich 
ein Viertel des zu erwartenden Honorars. Natür- 
lich gibt es gestaffelte feste Sätze; eine Sinfonie 
wird mit 20 000—25 000 Zloty bezahlt. Reicht der 
Komponist die Partitur ein, dann bekommt er 
abermals ein Viertel des Honorars. Dann prüft 
ein Gutachter das Werk. Wenn er sich dagegen 
ausspricht, zieht man einen zweiten Sachverstän= 
digen hinzu; erklärt dieser das erste Urteil für 
richtig, dann wird das Werk zurückgewiesen. Der 
Rest des Honorars verfällt. Andernfalls gibt das 
Urteil eines dritten Gutachters den Ausschlag. Der 
Verband beauftragt dann eines der Orchester — es 
gibt neun staatliche Philharmonien und sechs 
Sinfonieorchester, die vom Staat Zuschüsse erhal- 
ten, nicht gerechnet die Rundfunkorchester — mit 
der Uraufführung; allerdings hängt noch viel vom 
guten Willen des jeweiligen Dirigenten ab. Offen= 
bar hat der Einfluß des Verbandes doch Grenzen. 


Es besteht noch eine zweite Möglichkeit, ein neues 
Werk durchzusetzen. Man kann es dem Polnischen 
Musikverlag in Krakau einreichen. Freilich ist das 
Prüfungssystem das gleiche, überdies zahlt der 
Verlag nur ein sehr karges Honorar, solchen Kom= 
ponisten, die nicht dem Verband angehören, noch 
weniger. Wie man sieht, wird das Musikschaffen 
von strenger Planwirtschaft beherrscht. Der west= 
liche Beobachter fragt sich immer wieder, welchen 
Sinn dieses schwerfällige Prüfungssystem haben 
mag..., bis er begreift: Es erleichtert dem Staat 
die Kontrolle. Jederzeit kann die Behörde ablesen, 
ob ein Komponist fruchtbar ist, wieviel er verdient, 
welche Formen er bevorzugt, welche Texte er ver- 
wendet. Dadurch wächst die Gefahr des Miß- 
bräuchs ins Ungeheure; über Nutzen oder Schaden 
eines solchen Verfahrens entscheiden aber wie- 
derum geistige Haltung, politischer Standpunkt 
und Persönlichkeit der Gutachter. Man sagte mir, 
daß die Prüfung heute nach freiheitlichen Grund- 
sätzen erfolge. 


Dies zu bezweifeln, habe ich keine Ursache, denn 
mindestens drei Kompositionen aus jüngster Zeit 
sprechen dafür: das 1956 in memoriam des un= 
garischen Aufstandes und seiner Opfer geschaf- 
fene Orchesterstück „Hungaria” von dem inzwi= 
schen verstorbenen Artur Malawski, das keinen 
Zweifel läßt, welcher Seite der Komponist seine 
Sympathie schenkte; eine Kammermusik für 
21 Instrumente und Schlagwerk (1958) von dem 
1925 geborenen Wlodzimierz Kotonski, punktuell, 
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doch von rhythmischer Einheitlichkeit; ein „Epi= 
taph” (1958) nach Versen aus der Feder von Julian 
Tupim-von Henryk Görecki, Jahrgang 1933, für 
gemischten Chor, Pikkolo, Trompete, Bratsche, 
zwei Tamburins und. drei Becken. Diese beiden 
letzten Werke können es durchaus mit den besten 
Arbeiten der westlichen Avantgarde aufnehmen; 
möglicherweise sind sie ihnen sogar überlegen, 
denn über den Mikrostrukturen kommt immer 
auch die größere Form zu ihrem Recht. 


Aber das ist nicht alles. Unter anderen schreibt 
Kazimierz Serocki seriell, wenn auch nicht an= 
nähernd so überzeugend; ich denke an die „Musica 
concertante”, die man 1958 in Darmstadt zum 
erstenmal spielte. Durchweg bleibt die Aktualität 


‚der musikstilistischen Entwicklung des Westens in 


den Werken der polnischen Komponisten un= 
überhörbar. Manches ist gewiß nur hastige Über- 
nahme des Aktuellen; es mangelt an einer orga= 
nischen Verbindung. Dann schimmern unter den 
avantgardistischen Stilmitteln, die gleich einem 
Mantel über die Musik gezogen sind, Folklore in 
Melodik und Rhythmik, slawische Motorik und 
hin und wieder sogar einige versprengte Spuren 
des seit 1956 oder gar noch früher in Mißkredit 
geratenen „sozialistischen Realismus” hindurch. 
Anderes erfreut sich einer bemerkenswerten Selb- 
ständigkeit. Hier muß Tadeusz Baird mit den 
„Vier Orchester-Essais“ (1958) und dem Streich= 
quartett (1958) genannt werden. 


Die stilistische Breite der jüngsten polnischen Mus 
sik reicht von der temperamentvoll-parodistischen, 
an Strawinsky orientierten abstrakten Folklore 
Michael Spisaks („Concerto Giocoso“, 1957) über 
die technisch routinierten Arbeiten der Grazyna 
Bacewicz („Sinfonische Variationen“, 1958) bis zu 
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der erstaunlich starken, eindringlichen und kon= 
zentrierten „Trauermusik” (1958) für Streich- 


orchester von Witold Lutoslawski, die ich für eines 


der bestgelungenen Streicherwerke der Musik= 
literatur halte. ! 


Dieses Stück ist ein Markstein in der stilistischen 
Entwicklung Lutoslawskis, dem ein fester Platz 
auch in den Programmen westlicher Orchester 
gebührt, wenigstens mit den neuesten Komposi= 
tionen, die sich weit von jenem Stilmodell ent= 
fernt haben, das etwa noch’ für das „Schlesische 


Triptychon“ (1951) bindend war — von knapp. 


„denaturierter”, mit isolierten Eigenheiten Bartöks 


und Strawinskys geschmückter Volkstümlichkeit. 


Jedenfalls hat er seine „Trauermusik“ mit Recht 


als den Anfang einer neuen Periode bezeichnet, 
denn sie ist gleichweit von der zweipoligen Tonali= 
tät wie von der Dodekaphonie entfernt, ohne aber 
bequeme Kompromisse einzugehen. 


Überall zeigen sich Symptome, die zu einigen Er- 
wartungen berechtigen. Dennoch habe ich nirgends 
mehr Pessimismus angetroffen als in Polen. Das 
hat seine Gründe. Jeden Augenblick — so fürchten 
die Künstler — kann ein kulturpolitischer Um-= 
schwung ihre kleinen Freiheiten wieder zunichte 
machen; so überraschend im Oktober 1956 der 
„neue Kurs” auch kam, und so großzügig die Re= 
gierung die Emanzipation der Künstler nicht nur 
duldet, sondern sogar fördert — eines Tages kann 
alles zu Ende sein. Denn immerhin ist Polen ein 
Glied in der Kette größerer politischer Strategie 
geblieben, und es ist nicht zu hoffen, daß die 
Sowjetunion die geringste Rücksicht nehmen 
würde, falls die jetzige polnische Kulturpolitik in 
weiteren Staaten der sowjetischen Einflußsphäre 


zu einem Modellfall schöpferischer und persön= 


mer a 
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licher Selbständigkeit zu werden drohte. Anderer= 
"seits — das ist sicher — gibt es grundsätzliche Frei= 
heiten, die kein Verwaltungsakt mehr rückgängig 
macht. 


_ Im übrigen steht das Publikum ganz offensichtlich 
auf der Seite seiner Künstler; es drängt sie gerade 
zu, den Anschluß an die westliche Entwicklung zu 
suchen, alle diese Dinge zu ergründen, die lange 
Jahre zwar nicht offiziell verboten, aber auf eine 

“ raffinierte Weise amtlich verhindert worden waren. 
Diese Hörer haben dem westlichen Konzertpubli= 
kum manches voraus. Sie sind aufgeschlossen, 
aufnahmebereit, begeisterungsfähig und dankbar. 
Außer Kompositionen von Bela Bartök durften sie 
jahrelang kaum ein Werk aus dem westlichen Stil= 
kreis kennenlernen; nun stürmt alles zugleich auf 

sie ein. Dennoch sind sie kritisch. Aber natürlich 

neigen sie sehr dazu, alles Neue — selbst jede Stil= 
marotte — aus dem Westen als beglückende Offen- 

' barung aufzunehmen. Der Beifall eines solchen 

Publikums wird feine Abstufungen der Bedeutung 

aufweisen; zwischen tosender Begeisterung und 

politischer Demonstration liegen viele Nuancen. 


{ 


Typisch dafür war das tapfere Verhalten beim 
zweiten Orchesterkonzert des 2. Internationalen 
Festivals zeitgenössischer Musik in Warschau. Daß 
Schönbergs Kantate „Ein Überlebender aus War= 
schau“, in dieser Stadt aufgeführt, erschüttern und 
begeistern muß, ist keine Frage. Aber danach gab 
es Paul Dessaus Musikepos „Die Erziehung der 
Hirse“, ein Musterbeispiel für den in Polen über= 
’ lebten „sozialistischen Realismus” nach erbärmlich 
schlechten Texten von Bert Brecht — leider muß 
es gesagt werden. Und die Fabel? Die heldische 
Tat eines kasachischen Kolchosearbeiters, der zum 
größeren Ruhme des Genossen Stalin und für die 
Feldküche der Roten Armee eine Hirseart züchtet, 
‘die doppelten Ertrag einbringt. Jedenfalls füllte 
sich der vorher überbesetzte Saal der Warschauer 
Philharmonie nur zur Hälfte, und während der 
Aufführung erhoben sich Dutzende und gingen. 
Natürlich pfiff niemand. Aber man schwieg und 
mied. diese Musik. 


Zu den gewichtigsten Symptomen einer freis 
zügigeren Kulturpolitik — in seiner Sprengkraft 
allerdings nur dem Eingeweihten verständlich — 
gehört die Gründung eines Studios für elektro= 
nische Musik im Funkhaus Warschau. Unter der 
Leitung des jungen Musikwissenschaftlers Jözef 
Patkowski arbeitet es seit Juli 1958. Etwa zehn 
' Hörspiele sind bereits mit elektroakustischer oder 
‚ elektronischer Background-Musik versehen wor= 
‚ den; darüber hinaus bestehen Pläne für eine 
"Erweiterung des Studios und die Erforschung der 
Möglichkeiten autonomer elektronischer Komposi= 
tion. Dies ist ein Beispiel für die fruchtbaren 
Anregungen aus dem Westen einerseits, anderer- 
seits aber auch für die Aufgeschlossenheit der 
' maßgeblichen Mitarbeiter des Staatsrundfunks. 
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Wer weiß, wie unvereinbar die „volksnahe” Ästhe= 
tik des „sozialistischen Realismus“ mit der elek= 
tronischen Musik ist, wird das Geschick dieses 
Studios sorgfältig verfolgen; denn hier wäre ver= 
mutlich im Falle einer kulturpolitischen Reaktion 
das erste Angriffsziel zu suchen. 


Aber es gibt noch ein zweites, nicht weniger ver= 
läßliches Barometer für die polnische Kulturpolitik: 
Gedeih und Verderb der zweimal monatlich im 
staatlichen Polnischen Musikverlag erscheinenden 
Musikzeitschrift „Ruch Muzyczny“ (Musikalische 
Bewegung), die nach Inhalt, Tendenz und Wirkung 
nur noch eine Parallele in Europa hat — nämlich 
„Melos“. „Ruch Muzyczny“ macht nicht nur mit 
den Problemen der zeitgenössischen und avant= 
gardistischen Musik bekannt; ihre Autoren spre= 
chen sich offen für die Kompositionstechnik der 
Webern-Nachfolger aus, für elektronische Musik 
und künstlerisches Experiment ohne Rücksicht auf 
Wünsche und Bedürfnisse des Hörers und — gegen 
„sozialistischen Realismus” und marxistisch=lenini- 
stische Musikästhetik. Man druckt die Strawinsky= 
Dialoge, analysiert Weberns Kantate „Das Augen- 
licht“, bespricht Stuckenschmidts Schönberg-Buch. 
Solange das alles unbehelligt möglich ist — wenn 
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auch die Manuskripte einer amtlichen Kontroll= 
stelle vorgelegt werden müssen, die einen harm- 
losen Namen trägt, obwohl sie eine Vorzensur 
ausübt —, solange „ist Polen noch nicht verloren“. 


Die Notwendigkeit einer Orientierung der pol- 
nischen Komponisten und Musiker an den west= 
lichen Verhältnissen läßt sich nicht bestreiten. Im 
übrigen wäre dies nur eine Wiederbelebung der 
traditionellen geistigen Beziehung zum Westen, 
vornehmlich zu Frankreich. Die lange Abgeschlos- 
senheit hat dem Land nicht gutgetan. So viele und 
gute Pianisten es gibt, so knapp ist brauchbarer 
Orchesternachwuchs. Auch besitzt Polen kein ein= 
ziges überdurchschnittliches Opernensemble. Mög- 
licherweise das beste ist die junge „Baltische Oper“ 
in Danzig, die anläßlich des Festivals in der Städ= 
tischen Oper Warschau mit der polnischen Erst- 
aufführung von Brittens „Peter Grimes” gastierte 
— ohne künstlerische Ergebnisse von internatio- 
nalem Rang, wenn auch mit erstaunlichem Publi- 
kumserfolg. Und wieder lag es vor allem am 
Orchester, das sich nicht über provinzielles Niveau 
erhob. Was das einheimische Musiktheater anbe= 
trifft, muß Polen so gut wie alles nachholen. Nicht 
einmal die künstlerischen Neuerungen des „Woz= 
zeck“ sind bisher verarbeitet. Man spielt einge- 
fahrenes Programm spätromantischer Prägung. 


Der „neue Kurs“ der polnischen Kulturpolitik 
scheint einen eher experimentellen Charakter zu 


haben; dennoch hat er die marxistischen Theore=. 


tiker im Lande in tiefe Verwirrung gestürzt. Eine 
so markante Persönlichkeit wie die Professorin 
Zofia Lissa, die als Ordinarius für Musikwissen= 
schaft im achten Stockwerk des Warschauer Kul- 
turpalastes herrscht, fand sich ohne jeden Halt, 
nachdem sie nicht nur über Probleme des „sozia= 
listischen Realismus“ geschrieben, sondern die 
polnischen Komponisten auch über die gesellschaft= 
lich-sprogrammatischen Inhalte der zu schaffenden 
Werke belehrt hatte. Jedoch scheint die geistige 
Auseinandersetzung zwischen freiheitlichen Kräf- 
ten und Anhängern der alten Lehre noch in vollem 
Gange zu sein. In anderen Ländern der sowje= 
tischen Einflußsphäre beobachtet man argwöhnisch 
die Entwicklung. 


Ich muß nicht besonders erwähnen, wie viele 
Rückschläge es gegeben hat. Seit einigen Monaten 
sind Reisen aus Polen ins Ausland dadurch fast 
unterbunden, daß der Fahrpreis in fremder Wäh- 
rung bezahlt werden muß. Andererseits haben 
Besucher aus dem Westen mit Visum und Einreise 
keine Schwierigkeiten. Ungehindert kann man 
— hinüber und herüber — Bücher und Noten 
schicken. Und Polen braucht kulturellen Aus= 
tausch; der Westen hat eine große Chance. Nur 
sollte man hier endlich begreifen, daß Polen kein 
beliebiger Staat hinter dem „Eisernen Vorhang“ 
ist, sondern kulturell und geistig ein Teil Europas. 
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Das neue Buch 


Zeitgenössische Musik 
von Aachen bis Wuppertal 


Igor Strawinsky hat kürzlich im „Melos“ den deut- 
schen Rundfunkanstalten, den Verlegern, Orchestern 
und Dirigenten ob ihrer Verantwortungsfreudigkeit 
gegenüber .der Neuen Musik ein hohes Lob gespen= 
det. Ungefähr um die gleiche Zeit erschien bei C. F. 
Peters ein knapp hundertseitiger Band in sachlich 
schlichter Aufmachung. Notenlinien und Notenköpfe, 
von Georg Meistermann graphisch „komponiert“, auf 
dem Umschlag. Im Innern etliche Bildtafeln: Stra= 
winsky dirigiert „Agon“, Hermann Heiß prüft eine 
Partitur, Hans Rosbaud leitet das 50. „neue werk“ — 
sparsame Kontrapunkte zu den Textseiten, auf denen 
viele Komponistennamen und Werktitel stehen. „Neue 
Musik in der Bundesrepublik Deutschland” heißt das 
Buch, das von der deutschen Sektion der IGNM mit 
Unterstützung der Arbeitsgemeinschaft der öffentlich 
rechtlichen Rundfunkanstalten der Bundesrepublik 
herausgegeben wurde. 


„Komponisten tragen durch ihr Werk die Musik= 
geschichte in das Morgen. Sie sind aber dem Sek= 
tierertum und der inneren Emigration preisgegeben, 
wenn nicht ein im breiten Strom dahinfließendes 
Musikleben ihre Arbeit aufgreift, kritisch sondiert 
und sie damit zu neuer Leistung anspornt, die auf 
Resonanz hoffen kann.” So schreibt Wolfgang Fort= 
ner im Vorwort. Wie dieses Ziel mancherorts erreicht, 
vielerorts erstrebt wird, davon gibt diese Veröffent= 
lichung Kunde. Die Berichtszeit erstreckt sich vom 
1. Juli 1957 bis 30. Juni 1958. 

Bei seiner Würdigung hat Strawinsky den Rundfurk 
zuerst genannt. Mit Recht. Schon allein durch ihre 
Verbreitungsmöglichkeiten, mehr noch und letztlich 
entscheidend durch die geistige Aktivität leitender 
Persönlichkeiten tragen die Sender den Hauptanteil 
an zeitgemäßen Ideen im deutschen Musikleben. Der 
Leser, der die zuhauf gereihten Programme, Vorträge, 
Titel aufnimmt, erhält leicht das Bild eines breiten 
Stroms. Warum verschweigen, daß auch Treibholz 
mitgeführt wird? Gewiß, Qualitätsunterschiede müs= 
sen sein, sie erst ermöglichen das „kritische Son= 
dieren“. Mehr aber stören gelegentliche Provinzialis= 
men. Auch anderenorts verwundern Ungereimtheiten: 
da wird Reger unter die „Zeitgenössische Musik” sub= 
summiert, Edward Elgar und Ottorino Respighi haben 
sich hierher verirrt. Frage: Wo beginnt die „Neue 
Musik“, und was zählt alles (nicht) dazu? Der Über- 
blick zeigt auch „konstitutionelle” Unterschiede bei 
den einzelnen Sendern: in manchen Fällen wird die 
Disposition vorwiegend nach landsmannschaftlichen, 
bisweilen „vorsichtigen” Erwägungen getroffen, an 
anderen Orten läßt sich ein betont weltoffener, stili= 
stisch vielseitiger Geist ablesen. 


Wer zählt die Stücke, nennt die Namen? Zwischen 
den „Klassikern“ unseres Jahrhunderts und der 
experimentellen Avantgarde fehlt nicht einer der 
künstlerischen Standpunkte, die heute um Anerken= 
nung ringen oder sie bereits erlangt haben. Zahlreich 
sind die Ur- und Erstaufführungen; man begegnet 
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‚ sogar dem Kuriosum einer Letztaufführung („Nusch= 
' Nuschi“” von Hindemith, das der Komponist inzwi- 
"schen zurückgezogen hat). Und wenn auch die musi= 
kalischen Vorstöße der jüngsten Avantgarde nur beim 
Nachtstudio Aufnahme finden, wenn die Musik un= 
‚ serer Tage auch häufig genug spezialistischen Sende= 
reihen vorbehalten bleibt, so hat sie doch da und dort 
' einen. festen Platz im regulären Programm. 


- Natürlich fehlen in dem Buch die festen Konzertreihen 
(„Musica viva”, „Jugend hört Neue Musik”, „das neue 
werk“) so wenig wie die Kranichsteiner Ferienkurse 
oder die Donaueschinger Musiktage. Aber auch dort, 
wo. der Rundfunk nicht direkt als Spiritus rector oder 
‘ Förderer wirkt, in den Städtischen Symphoniekonzer= 
‘ten, in den Opernhäusern und bei Sonderveranstal= 
tungen, wird Neue Musik aufgeführt. In alphabeti= 
"scher Folge — von Aachen bis Wuppertal — reiht sich 
das Verzeichnis, das einer Orientierungstafel gleich 
“ über die Musikpflege der Moderne im westlichen 
"Deutschland Aufschluß gibt. Naturgemäß spielen hier 
| örtliche Gegebenheiten pekuniärer und soziologischer 
Art eine relativ große Rolle. Daher bilden Henze und 
Dallapiccola im allgemeinen den äußersten Grad des 
ua \ Wagnisses; die Akzente liegen bei der Trias Stra- 
_ winsky-Bartök=Hindemith nebst ihrem Einflußkreis, 
und "hier kann man auch von einer Art Repertoire= 
ldung sprechen. Zwölftonmusik dagegen glauben 
"wenigsten Dirigenten ihren Hörern (und. sich 
bst) zumuten zu dürfen. Interessant wäre noch zu 
Alten, in Verhältnis der Anteil der Neuen 


mus, beweist sie doch, daß Neue Musik heute überall 
in der Bundesrepublik Pflege findet. Man wird sich 
allerdings ebensowenig dem Jubel wie billiger Sicher= 
heit überlassen dürfen: die Übelwollenden sterben 
nicht aus, wie jüngste Presse-Eskapaden lehren, und 
die gegenwärtige Arbeit kann nicht breit und intensiv 
genug angelegt werden, denn das Fundament für die 
Zukunft muß tragfähig sein. Von seiner Verbreiterung 
legt das Buch Zeugnis ab, Die deutsche Sektion der 
IGNM hat damit ein Kultur- und Zeitdokument von 


hohem Wert veröffentlicht. john 


Darmstadt schwarz auf weiß 


Seit 1946 treffen sich alljährlich in Darmstadt junge 
Komponisten, Interpreten und Studenten aus aller 
Herren Ländern, um in Kursen und Seminaren neue 
Werke zu analysieren, Erfahrungen auszutauschen 
und miteinander zu diskutieren. Von den Ergebnissen 
dieser Arbeit erfährt die Öffentlichkeit durch Presse- 
berichte, doch wird mancher, der an den Problemen 
der Neuen Musik interessiert ist, in Darmstadt aber 
selbst nicht dabeisein konnte, schon den Wunsch ge= 
habt haben, sich eingehender mit diesen Fragen zu 
befassen. Gute Gelegenheit dazu bietet jetzt das 
Studium der „Darmstädter Beiträge zur Neuen Mus 
sik“, die Wolfgang Steinecke im Verlag B. Schott’s 
Söhne, Mainz, herausgegeben hat. Der Band enthält 
zum größten Teil Auszüge oder Zusammenfassungen 
von Vorträgen, die 1957 in Darmstadt gehalten 
wurden. 


Pierre Boulez ist mit einem Aufsatz vertreten, in dem 
er die Einführung des Begriffs „Zufall“ in die abend- 
ländische Musik erörtert. Komposition ist für Boulez 
das Resultat unausgesetzter Entscheidung. Die Aus= 
arbeitung eines Strukturentwurfs bedeutet, von einer 
Entscheidung zur anderen genötigt zu werden. Da sich 
allerdings bei dieser Ausarbeitung der Zufall nicht 
ausschalten läßt, kommt es Boulez vor allem darauf 
an, wie dieser Zufall absorbiert werden kann. Den 
Zufall in die Komposition einführen, das heißt für 
Boulez nicht, die Verantwortung vor der Entscheidung 
auf die Zahlentabelle oder auf den Interpreten ab= 
wälzen. Das wäre „Zufall aus Schwäche”. Es geht 
Boulez vielmehr um das, was er „dirigierten Zufall” 
nennt: Der Interpret darf den Text nicht nach Belieben 


‚modifizieren, sondern die Modifikation muß im Text 


bereits impliziert sein. Den Grund für die Einführung 
des Zufalls sieht Boulez letztlich in folgendem: Einem 
musikalischen Universum, das sich nicht mehr auf 
dem Symmetriebegriff, sondern auf der Vorstellung 
variabler Dichte auf allen Stufen der Konstruktion 
aufbaut, entspricht nicht mehr die fixierende, sondern 
eine evolvierende Form. 


Luigi Nono gibt einen Überblick über die Entwicklung 
der Reihentechnik und weist dabei die absolute histo= 
rische und logische Kontinuität dieser Entwicklung 
von den Anfängen der Zwölftontechnik bis zu ihrem 
heutigen Stand nach. Er unterscheidet drei Entwick= 
lungsstadien, an deren Anfang die Zwölftontechnik 
Arnold Schönbergs steht. An Hand einer ausführlichen 
Analyse der Variationen für Orchester op. 31 zeigt 
Nono, daß bei Schönberg die Zwölftonreihe in ihren 
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vier Grundformen und deren Transpositionen vor 
allem thematische Funktion hat. Das zweite Stadium 
sieht Nono in der Weiterentwicklung der Dodekapho- 
nie durch Anton von Webern: Aus der für Webern 
charakteristischen symmetrischen und mehrdeutigen 
Anlage der Reihe resultiert die Ausdehnung der 
seriellen Technik auf weitere Faktoren der musikali= 
schen Komposition, wie Klangfarbe und Rhythmus. 
Dadurch verliert die Reihe mehr und mehr ihre the= 
matische Funktion, und die vier Grundformen der 
Reihe und deren Transpositionen, die für die thema= 
tische Auffassung wichtig waren, werden auf zwei 
reduziert. Indem im dritten Entwicklungsstadium, 
repräsentiert durch die Komponisten der Darmstädter 
Schule, weitere Faktoren (Dynamik, Form, Zeit) nach 
seriellen Gesetzen vorgeformt werden, genügt jetzt 
sogar eine einzige Reihe, um daraus den gesamten 
kompositorischen Aufbau abzuleiten, denn „das 
Reihenprinzip regelt nun jedes Element der Koms= 
position derart, daß zwischen den Elementen genaue 
Vertauschbarkeit möglich ist. Die zwölf Töne der 
chromatischen Skala werden in Reihen angeordnet, 
die entweder in sich Permutationen darstellen oder 
aus Permutationen oder festen Gliederungen der an= 
deren Elemente abgeleitet werden“. 


Einen sehr instruktiven Aufsatz über das Verhältnis 
von Sprache und Musik schrieb Karlheinz Stock= 
hausen. Er analysiert drei Vokalwerke (Boulez, Nono 
und Stockhausen), die etwa zur gleichen Zeit entstan= 
den sind, die aber ganz verschiedene Möglichkeiten 
zeigen, Wort und Musik zu verbinden. In „Le marteau 
sans maitre” von Boulez verdeutlicht das gesungene 
Wort immer die phonologische Struktur des Textes 
und weitgehend auch die semantische Sphäre der 
Worte, während die phonetischen Eigenschaften der 
Sprache kaum für die Komposition ausgenutzt wer= 
den. Im äußersten Gegensatz dazu steht die phone- 
tische Methode, die Nono in einigen Teilen seines 
„Il canto sospeso“ anwandte. Nono interpretiert nicht 
den Text, sondern er reduziert die Sprache auf ihre 
Laute und versucht, durch eine streng serielle Vokal- 
struktur den Sprachsinn in den musikalischen Sinn 
zu transformieren: Auch Stockhausen ging es in sei= 
nem „Gesang der Jünglinge” darum, die phonetische 
Struktur der Sprache im Sinne serieller Komposition 
zu verwenden. Er begnügte sich dabei nicht mit einer 
seriellen Vokalstruktur, sondern verschmolz gesungene 
Töne mit elektronisch erzeugten zu einem gemein= 
samen Klangkontinuum, um auf diese Weise auch 


die Klangfarbenskalen (z. B. die Zwischenstufen von 
einem Vokal zum anderen) nach seriellen Gesichts=- 
punkten formen zu können. } 


Theodor W. Adorno stellt die Frage nach den Kri= 
terien der Neuen Musik. Sehr scharf wendet er sich 
gegen den musikalischen Historismus und gegen den 
ästhetischen Pluralismus, der den verschiedenartigsten, 
gleichzeitig auftretenden Stilen die gleiche Daseins= 
berechtigung zuerkennen will. Es ist aber heute nicht 
nur die Tonalität fragwürdig geworden, sondern auch 
alle anderen musikalischen Kategorien müssen neu 
durchdacht und formuliert werden. Aus dieser not= 
wendigen Bezogenheit aller Elemente aufeinander 
folgert Adorno, daß das Gesetz „Mannigfaltigkeit 
gibt es nur in der Einheit“ nicht nur für jede Kom= 
position in sich, sondern auch für das Verhältnis aller 
Kompositionen zueinander Gültigkeit haben müsse. 
Das legitime Kriterium der Neuen Musik sieht 
Adorno in der Frage: „Wie verhalten sich konkret 
die technischen Maßstäbe von Stimmigkeit und Kon= | 
struktion zum Kunstwerk als einem Geistigen?“ 


Außer diesen ausführlichen Referaten von Boulez, 
Nono, Stockhausen und Adorno enthält der Band noch 
einige kürzere Beiträge, z. B. Ernst Kreneks Bericht 


‚über seine Versuche in total determinierter Musik, die 


ihn zu dem Ergebnis führten, daß der eigentliche 
produktive Akt bei dieser Art von Musik=Konzeption 
in der Auswahl der Ansätze liege. Nachdem die Aus= 
wahl einmal getroffen ‚sei, ergäben sich die Details 
zwangsläufig, und das einzige, was dem Zufall über- 
lassen bleibt, sei der Ausdrucksgehalt der Musik. 
Henri Pousseur, der 1957 bei den Darmstädter Ferien= 
kursen sechs Seminare über das Gesamtwerk Weberns 
hielt, faßte das erste dieser Seminare zu einem Auf= 
satz zusammen, in dem es hauptsächlich um das Pro- 
blem geht, ein für die Werke Weberns geeignetes 
Analysierungsverfahren herauszufinden. Mit Inter- 
pretationsfragen der Streicher beschäftigt sich Rudolf 
Kolisch. Vor allem setzt er sich entschieden für die 
Einführung der temperierten . Stimmung bei den 
Streichinstrumenten ein, da die reine Intonation 
bestenfalls den Stand der Musik vor der Tonalität 
repräsentiere. Abschließend seien noch die Beiträge 
von Fortner, Henze und Stuckenschmidt erwähnt, die 
sich nicht mit speziellen Problemen der Neuen Musik 
befassen, sondern einige allgemeinere, sowohl an= 
erkennende wie kritische Gedanken über die Idee der 
Kranichsteiner Ferienkurse zum Ausdruck bringen. 


T.-K. 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Dezember 1958. 


Hansjörg Pauli analysiert die Reihenstruktur von 
Strawinskys „Threni“, wobei seine Vergleiche mit 
der Reihentechnik- Weberns besondere Beachtung 
verdienen. Eine sehr interessante Ergänzung dazu 
bildet ein Aufsatz von Willi Schuh, der die ersten 
zwanzig Takte des „Solacium” (De Elegia Tertia, 
3. Teil) genau betrachtet und einen engen Zusammen= 
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hang zwischen der Introduktion der „Threni”, der 
Anfänge des ersten und dritten Teils des Mittelstücks 
(De Elegia Tertia) und der Introduktion des Schluß= 
stücks (De Elegia Quinta) herstellt, ein struktureller 
Zusammenhang, dessen Sinndeutung Schuh einer spä= 
teren Analyse vorbehält. Das gleiche Heft enthält auch 
den Wortlaut der schönen Rede, mit der Sandor 
Veress am 18. Mai 1958 das Bartök=Festival in Basel 
eröffnete. 


vi Zi keh 


„Feuilles Musicales”, isanne; Dezember 1958. 
Ausführliche Würdigung des Lebens und Schaffens 
- von Florent Schmitt (Yves Hucher). Über die Ur- 
. sprünge des Jazz (]. F. Zbinden), 


„Österreichische Musikzeitschrift”", Wien, Dez. 1958 


Über die gegenwärtig an österreichischen Universi- 
täten wirkenden Musikdozenten. Zum 50. Geburtstag 
von Olivier Messiaen (Claude Rostand). 


„Forum“, Wien, Dezember 1958. 


Unter dem Titel „Die falschen Dissonanzen“ bringt 


der französische Musikschriftsteller Fred Goldbeck 
sehr interessante Anmerkungen zum Verhältnis zwi- 
schen Tradition und Fortschritt in der Musik und plä= 
diert energisch für den fruchtbaren Konservativismus 
der echten Avantgardisten, der sich. nicht mit billigen 
'Stilkopien begnügt, sondern die „aus Tradition und 
Geist, Magie und Glück gemischte Zauberformel” von 
Werk zu Werk, von Takt zu Takt aufs neue ersinnt. 


„Phono“, Wien, November/Dezember 1958. 


Betrachtungen zur Studio-Akustik, zum stereopho- 
nischen Komponieren und zum Schallplattenrepertoire 
im allgemeinen (Kurt Blaukopf). Stereophonie im 
Heim (Herbert Biala). Kritiken zeitgenössischer Musik 
auf Schallplatten (Honegger: 5. Symphonie, Milhaud: 
„Les Choephores“, Prokofieff: Ballettmusik „Romeo 
und Julia”). 


 /Melos bezichtet 


en 


„Musica d’Oggi”, Mailand, November 1958. 

Die Entwicklung des. musikalischen Expressionismus 
in ihren Grundlinien von Schönberg und Skjrabin 
bis in die neueste Zeit (H. H, Stuckenschmidt). Der 
Begriff „Moderne Musik“ (Vincenzo Terenzio). 


„Mens en Melodie”, Utrecht, Dezember 1958. 


Über Messiaens „La Nativite du Seigneur“” (G. W. 
Bergman). Über das Bartök-Fest in Budapest (Lex van 
Delden). Über die Donaueschinger Musiktage 1958 
(Guillaume Landre). Über Schönbergs Buh „Die 
formbildenden Kräfte der Harmonie” (Hennie 
Schouten). 


„Musikrevy“, Stockholm, Dezember 1958. 


Die Nummer ist der Musik Amerikas gewidmet und 
enthält die folgenden Beiträge: Das amerikanische 
Musikschaffen 1900/1935 (W. L. Crosten). Aus der 
neueren amerikanischen Musik (Bengt Hambraeus). 
Opernpflege an amerikanischen Universitäten (Walter 
Ducloux). Die amerikanischen Operngesellschaften 
(H. W. Heinsheimer). Amerikanische Symphonie= 
orchester (H. B. Garland). Louisville — ein Mekka der 
zeitgenössischen Musik (Bengt Pleijel). Entwicklung 
des Jazz (John Mehegan). Musikkritik in USA (Her= 
bert Kupferberg). Amerikanische Komponistenvereine 
(Ross Parmenter). Amerikanische Schallplatten. 


Willi Reich 


Von Ravel bis zur Serie 


 - Karl Amadeus Hartmann stellt in seinen Münchener 
 Musica-viva-Programmen neben die jungen, noch im 
Kreuzfeuer stehenden Komponisten immer wieder 

- ältere, die dem Meinungsstreit längst entrückt sind. 
Nach zwei Seiten hin ist dies Prinzip fruchtbar. Die 
.. Musica-viva=Konzerte, an denen gerade die Publi= 
kumsresonanz so bedeutsam ist, bleiben vor dem 
landläufigen Studiocharakter bewahrt, der letzten 
Endes doch unbefriedigend ist. Ferner wird immer 
wieder an künstlerische Maßstäbe erinnert, die auch 
für die Jüngsten verbindlich sein müssen. Noch in 
anderer Hinsicht ist Hartmanns Programmgestaltung 
vorbildlich: er nimmt für jeden Part den bestmög- 
lichen Interpreten. Solistin in Ravels „Shöherazade“, 
. drei Gedichte für Gesang und Orchester, in Deutsch= 
land nur wenig bekannt, war die Pariser Sängerin 
"Janine Micheau. An Leuchtkraft und Tragfähigkeit der 
‘ Stimme mögen ihr andere überlegen sein, unüber- 
_ ‚troffen ist sie jedoch in der Gestaltung. Sie beherrscht 
die leisen Zwischentöne, das Wechseln zwischen Sin- 
gen und Sprechgesang, die Kunst, mehr anzudeuten 
als auszusprechen, die für die weichen, sensiblen 
‚Klanggebilde Ravels — man spürt die Nachbarschaft 
on Debussys „Pelleas” — wesentlich sind. Kein Lob 
st. hoch genug für die Pianisten Arthur Gold und 
"Robert Fizdale, die Strawinskys „Konzert für zwei 
aviere“ mit der körnigen Trockenheit des Klanges 


und der rhythmischen Energie, hinter deren Gebun= 
denheit eine geradezu explosive Vitalität immer spür= 
bar bleibt, spielten. Neben die Klassiker Ravel und 
Strawinsky traten der Schwede Ingvar Lidholm und 
der Italiener Luciano Berio als Vertreter der jüngeren 
Generation. Beide gehören zur Webern-Nachfolge, 
sind Anhänger serieller Kompositionstechnik und 
punktueller Aufspaltung, aber beide erklären, daß 
letzten Endes für sie der Klang entscheidend sei. 
Berio ist in seinen „Nones“ für Orchester allerdings 
kein Klangkomponist etwa im Sinne Debussys, son= 
dern er arbeitet mit allerlei ungewöhnlichen Instru-= 
mentaleffekten, die sein Orchester bisweilen schon in 
die klangliche Nachbarschaft elektronischer Musik 
rücken, während Lidholm in seinem „Ritornell” für 
Orchester noch deutlich an der Vierteiligkeit des Sym-= 
phonieschemas und an einem, hyperromantischen 
Expressionismus festhält. Rudolf Albert dirigierte 
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beide Werke mit genauer Partiturkenntnis. Hans Wer: 
ner Henze hat sich in seinen „Fünf neapolitanischen 
Liedern” auf entzückende volkstümliche Texte aus 
Neapel von der Dogmatik der Richtungen losgesagt 
und schreibt nun nichts weiter als ganz spontan emp- 
fundene Musik. Sie vereint italienische Kantabilität 
mit einer Fülle charakteristischer Klänge, die Henze 
mit großer Instrumentationskunst einem kleinen, 
geigenlosen Kammerorchester entlockt. Hermann Prey 
sang die Lieder mit geschmeidiger, warmer Stimme 
und intensivstem Ausdruck. Henze, der selbst diri- 
gierte, Prey und alle anderen Mitwirkenden des Kon- 
zertes wurden stürmisch gefeiert. 


Helmut Schmidt-Garre 


Zahmer „Danton“ in Hannover 


Man kann gegen „Dantons Tod“, diese von Gottfried 
von Einem frei nach Georg Büchner komponierte 
Oper, ins Feld führen, was man will, man wird nicht 
verkennen dürfen, daß sich die Bekanntschaft mit dem 
Werk lohnt, wenn die Aufführung die starken Mo= 
mente des Musikdramas zu unterstreichen versteht. 
Die Ausstattung Friedhelm Strengers bei der Erstauf-= 
führung im Landestheater Hannover mag im schräg= 
gelagerten Hochbau der Szene das oratorische Moment 
etwas zu konstruktiv betont haben, es gelang ihm 
aber durch die Magie des Bildes, den Eindruck des 
Verlorenseins der Menschen, des Dramas der Freiheit 
im Käfig, im Gitter, hervorzurufen. Und das war für 
den dramatischen Sinn des „Danton“ schon sehr viel. 
Die Inszenierung Peter Eberts aber hatte einen ent= 
scheidenden Nachteil, sie tat nichts dazu, den Chor, 
der die Hauptrolle einnimmt, so zu aktivieren, daß 
mehr als ein oratorischer Anteil zu spüren gewesen 
wäre. Der Chor war von Kurt Gatzmann auf das 


„Orpheus“ 


Ballett von Maurice 
Bejart mit „Musique 
concrete” von Pierre 
Henry wurde im Deut= 
schen Fernsehen gezeigt. 
Orpheus (Maurice Bejart) 
und sein Schatten 
(Michele Seigneuret) 
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sorgsamste vorbereitet, er sang seine schwierigen 
Partien mit erstaunlicher musikalischer Einprägsam= 


keit, aber der Regisseur erwies sich als hilflos in den 


Momenten, da es gegolten hätte, die Chorsänger als 
geschlossenes Individuum zu führen, sie mit letzter 
Konsequenz am aufrührerischen Sinn des Dramas zu 
beteiligen. Auch der Dirigent Ernst Richter verstand 
es nicht, mit dem bereitwillig musizierenden Orchester 
alle Möglichkeiten, die der Partitur innewohnen, aus= 
zuschöpfen. Er hat nicht das rechte Organ für die 
rhythmischen und klangmagischen Spitzfindigkeiten 


‘dieser Musik, er wirkte zu gehemmt für die drama= 


tische Schwungkraft der Zwischenspiele, aber auch für 
die feinere klangsinnliche Ausprägung der lyrischen 
Stellen. 


Solistisch hätte diese Erstaufführung in Hannover gar 
nicht besser besetzt sein können. Carlos Alexander 
war prachtvoll bei Stimme, er war der Theatraliker 
im besten Sinne für die Rolle des Danton, die Mi= 
schung von revolutionärem Elan, von Schwermut, von 
zynischer Resignation überzeugend zu treffen. Donald 


Grobe als fanatischer Camille setzte die Akzente des 


Aufbegehrens gegen das Schicksal der Deputation 
beinahe mit Messers Schärfe in der Stimme. Wilma 
Schmidt tat mit ihrem schönen Organ und mit schau= 
spielerischem Aufgehen in der Partie der Gattin des 
Camille alles, um die lyrische Tragik der Lucile so 
begreiflich wie nur möglich zu machen. Hubert Wein- 
del enthob die Rolle des Herault durch seine einpräg= 
same gesangliche Aktivität der skizzenhaften Bei= 
läufigkeit. Höchst eindringlich war auch das finster= 
verhaltene Pathos im Stimmausdruck, das Walter 
Schneemann für den Robespierre fand. 


Das Publikum zeigte sich keineswegs reserviert, Wie 


aber hätte der „Danton” als Oper „ankommen“ kön= 


nen, wenn Inszenierung und musikalische Leitung 
das Werk besser, wirkungsvoller herausgebracht 


hätten! Erich Limmert 
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Berichte aus dem Ausland 


Israel: Probleme und Versuche zwischen Okzident und Orient 


Der Staat Israel hatim Frühjahr 1958 sein zehnjähriges 
Bestehen gefeiert, und Rückblick und Ausblick gaben 
auch der Musik des Landes Raum. Einige israelische 
Komponisten sind als Vertreter neuartiger Stilrich- 
tung bereits weit über die engen Grenzen des 
Staates hinaus bekannt geworden: Paul Ben-Haim 
"als führende Persönlichkeit der „östlichen Mittelmeer= 
musik”, Josef Tal mit seiner von dramatischen und 
choreographischen Akzenten getragenen Musik orien= 
talischer Färbung, Oedoen Partos als kühner Instru= 
mentalkomponist, der ursprünglich von folkloristi= 
schen Impulsen beeinflußt war, heute sich aber die 
Kenntnis orientalischer „Reihen“-Komposition zu 
eigen gemacht hat. Ihre Generation (zwischen 1897 
und 1910 geboren) ist noch eine im Europäischen wur= 
zelnde Einwanderergeneration, für’ die die Berührung 
mit dem Orient ein alte Werte umwertendes Erlebnis 
wurde. Ein Teil ihrer Schüler — und vor allem die 
bereits im Lande geborenen — geht von Grundlagen 
aus, die den europäischen zutiefst verschieden sind. 
Es sind solche unter ihnen, die in ihrem Elternhaus in 
europäischer Tradition erzogen werden, deren Eltern 
eine europäische Sprache sprechen, und andere, die in 
orientalischer Umgebung aufwachsen. Gemeinsam 
aber ist ihnen die hebräische Sprache, die — wenn 
auch nicht immer die Sprache ihrer eigenen Mutter — 
ihre Muttersprache ist und in der sie denken. Das 
Hebräische ist eine orientalische Sprache, mit orien- 
talischer Wort= und Satzbildung; ihr Klang ist von 
dem der europäischen Sprachen grundverschieden, da 
ihre Laute anders gebildet werden, und damit ergibt 
sich für den Musiker eine orientalische Prosodie, ein 
orientalisches Klangerlebnis und eine von der euro= 
päischen verschiedene Sing- und Spielweise — noch 
bevor wir überhaupt zum eigentlichen Kompositions= 
vorgang kommen, der für den in orientalischer Tra= 
dition aufgewachsenen Musiker weitgehend mit den 
uralten traditionellen Begriffen von Motivzusammen-= 
‚setzung, Variierung, Improvisation, Heterophonie und 
"Klangidealen verbunden ist. Mit den letzteren kann 
sich auch der europäische Musiker auseinandersetzen; 
die sich aus der Prosodie ergebenden melodischen 
Linien, die auf vokale sowohl als auf instrumen= 


tale Erfindung wirken, lassen sich aus bloßem Erler= 
nen der Sprache von außen her schwer nachbilden, wie 


sich im Beispiel vieler Komponisten erwiesen hat. 


R Die älteren Komponisten Israels haben vor allem das 


. Melisma ‚der orientalischen Melodie und das Instru= 
ientalkolorit angezogen — äußerliche Elemente, die 
jeder Stilrichtung leicht als Be aufgesetzt” werden 
'nnen, die aber doch auch so manche Stilwandlung 


b dingt haben; Werke wie Paul Ben-Haims „Lieb= 


cher Sänger Israels“ (Drei sinfonische Sätze für 


embalo, Harfe und großes Orchester), Alexander 
;oscovichs Oboenkonzert, Oedoen Partos’ Brat= 
nkonzert Nr. 2 sind großartig konzipierte Kom= 
onen, in denen Okzident und Orient eine ein- 


drucksvolle Synthese erleben und die geographisch= 
stilistisch-musikalisch eindeutig charakteristisch sind. 
Dasselbe läßt sich von Werken der jüngeren Kompo- 
nisten Mordechai Setter (1916), Jehoschua Lakner (1923) 
und Ben-Zion Orgard (1928) sagen — vor allem Orgad 
hat das Problem der Prosodie besonders beschäftigt. 
Setter war der erste Komponist in Israel, der die Be= 
deutung der traditionellen Musik des Orients für den 
modernen hebräischen Komponisten erkannt und 
andere Musiker auf ihre Werte gewiesen hat. 


Die ersten Jahrzehnte der neuen palästinensischen 
Musikgeschichte waren eine Epoche nationaler und 
internationaler Strömungen — wie wir sie in jedem 
Land der Kolonisierung oder nationaler Renaissance 
finden. Mit der Staatsgründung trat eine weitgehende 
Konsolidierung der Werte ein, und mit der immer 
zunehmenden Einwanderung aus orientalischen Län= 
dern wandelte sich auch das Bild des Landes. Orient 
und Okzident kamen sich näher, fanden neue Berüh= 
rungspunkte, befruchteten sich gegenseitig. Dichtung, 
bildende Kunst, Theater und Musik spiegeln die Ent= 
wicklung. Die osteuropäischen Ursprünge des he= 
bräischen Theaters, die westeuropäischen Grundlagen 
der Musik, die Pariser Orientierung der Malerei 
werden unterhöhlt. Diktion und Darstellung auf der 
Bühne, die literarischen Themen, Inhalt, Bau und 
Klang musikalischer Werke und die Farbgebung der 
Bilder machen stetige Wandlung durch. Wo es Syn= 
these zwischen Okzident und Orient gibt, erwächst 
sie aus dem Erlebnis des Gegensätzlichen und aus der 
Kenntnis gemeinsamer Ur-Grundlagen heraus, nicht 
mehr aus der äußerlichen Adoption von Melisma und 


- Kolorit. 


Am interessantesten für den Musiker unserer Zeit 
ist hierbei die Entdeckung der Parallelen zwischen 
orientalischer Reihenkomposition und okzidentaler 
serieller Musik. Der in orientalischer Tradition be= 
wanderte schaffende Musiker erfährt geradezu „an 
der Quelle“ die grundsätzliche Gleichbedeutung von 
orientalischer melodischer Reihe als Melodietyp und 


‚ Ausdrucksform und von okzidentaler Grundreihe und 


Tonmaterial. Die von den Forschern umstrittene Frage 
um die wirkliche Wesenseinheit der orientalischen 
und okzidentalen Reihe bedarf an dieser Stelle keiner 
wissenschaftlichen Klärung; bedeutsam ist die Tat= 
sache, daß schaffende Musiker aus Ahnung der Zus 
sammenhänge heraus inspirierte Parallelen schöpfen 
und in ihrer Musik zu wirklich neuen Ufern vor= 
stoßen — auf dem Boden uralter Tradition. 


Fast jeder der jüngeren Komponisten Israels experi= 
mentiert heute aus dieser Erkenntnis heraus, und 
manch einer der älteren Musiker wird von ihnen be= 
einflußt. Die neuesten Werke Oedoen Partos’ sind 
unter starkem Einfluß orientalischer Reihenprinzipien 
entstanden, so seine „Visionen“ für Flöte, Klavier und 
Streichorchester, seine „Orientalische Ballade“ für 
Bratsche und Klavier und sein soeben für Yehudi 
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Menuhin fertiggestelltes kühnes dreisätziges Violin- 
konzert. Josef Tal zeigt in seinen jüngsten Werken 
ähnliche Beeinflussung; auch in seiner ersten elek- 
tronischen Komposition „Exodus“ (1958) wird sie deut= 
lich — ein Werk, das klanglich neue Wege geht, indem 
der Komponist die gewonnenen Sinustöne durch ver= 
schiedenartige Resonatoren führt. 


Der erste Komponist, der in Israel bewußt und auf 
analytischer Grundlage die -orientalische Reihen- 
tradition und die westliche serielle Technik zu höhe- 
rer Einheit zu verschmelzen versuchte, war Roman 
Haubenstock=Ramati (1919 in Krakau geboren, 1950 
bis 1957 in Israel, jetzt in Wien). Er sieht die haupt- 
sächliche Kraft der orientalischen Musik in dem stän- 
digen Fluß ihrer Klänge und Ornamente und ihrem 
Charakter als Musik an sich, ohne subjektive Bindung 
und ohne die — im Abendland so stark entwickelte — 
Bedeutung als Gefühlsausdruck von seiten des Kom= 
ponisten und des Interpreten. In seinem Werk 
„Segenssprüche” für vokalisierende Frauenstimme 
und neun Instrumente legte er in vier Sätzen die Ver- 
wandtschaft des dodekaphonischen Prinzips mit vier 
Grundtypen orientalischer Reihenkomposition dar — 
das Präludium weist auf den indischen raga, die In= 
karnation auf den arabischen makam, das Halleluja 
auf byzantinische Grundlagen, der Choral als Finale 
auf die hebräisch=liturgische Kantilation; dabei sind 
alle Sätze auf eine Grundreihe gebaut. In dem kon= 
zertanten Werk „Rezitativ und Arie für Cembalo und 
Orchester“ und der „Symphonie de Timbres“ ging 
Ramati den Weg der Synthese weiter, wobei seine 
koloristischen Vorstellungen und seine Struktur= 
phantasie ihn logisch zur Beschäftigung mit der elek= 
tronischen Musik zwangen. 


Ähnliche Wege geht einer der jüngsten Komponisten 
Israels, Jizchak Sidi (1935); in zwei Vokalwerken ver= 
suchte er eine Synthese der Reihenkomposition im 
dodekaphonischen Geiste — dabei zunächst nicht unter 
Verwendung eigentlicher Zwölftonreihen — und des 
orientalischen Reihenprinzips. In seinen späteren 
Werken — vor allem dem „Ricercar Symphonique” 
für kleines Orchester und „Impressions d’un Choral” 
für Cembalo — gelangte er zu einer orientalisch kon= 
zipierten seriellen und punktuellen Musik eigener 
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Note. Derselben Generation gehört Yehoasch Hirsch= 
berg an, der mit Kammermusik hervorgetreten ist. 


Während diese Komponisten einer bewußten Synthese 
der grundverwandten, aber im Laufe der Geschichte 
in gänzlich verschiedene Richtungen entwickelten Ele= 
mente entgegenarbeiten, gibt es in der Musik. des 
jungen Staates Israel auch ‚eigenartige und weg- 
weisende Versuche auf anderem Boden. Kürzlich trat 
ein 23jähriger Komponist mit seinem ersten Werk 
hervor, dem die Kenntnis der gesamten abendländi= 
schen. Musik nur zu historischer und technischer Er= 
leuchtung dient und der sie ebenso als äußere Struk= 
turmittel anwendet, wie ältere Kompositionen ihrer 
Musik „orientalische Lichter” aufsetzten. Habib Touma 
ist ein christlichzarabischer Komponist aus Nazareth, 
der die Reinheit der traditionellen arabischen Musik 
wiederherstellen und sie von verwässernden Ein=- 
flüssen befreien will — man könnte ihn in die Nähe 
des Amerikaners armenischer Abkunft Alan Hovha= 
ness stellen, der in bezug auf die armenische Musik 
ähnliches geäußert hat. In einer „Orientalischen 
Rhapsodie” für zwei Flöten und arabische Trommel 
hat Touma ein eigenwilliges und interessantes Werk 
geschrieben, das in einem Atem Tradition und Er= 
neuerung, orientalischen Geist und westliche Struk= 
turelemente zeigt; es ist volkstümlich verwurzelte 
und intellektuell gestaltete Musik zugleich. Auch 
hier weisen Idee und Gestaltung in die Zukunft. 


Israel ist ein kleines Land mit einer sich erst all= 
mählich zusammenschweißenden Gemeinschaft, einer 
heterogenen Gesellschaft und einer sich aus vielen 
verschiedenartigen Elementen kristallisierenden. Zivi= 
lisation und Kultur. Ob es für Weltgeschichte und 
Kulturgeschichte einmal von Bedeutung sein wird, ist 
nicht vorauszusehen — noch weniger, was von seinen | 
ersten künstlerischen Aussagen bleibend ist. Die Pro= 
bleme und Versuche aber, die seine schaffenden 
Künstler zwischen Tradition und Experiment heute 
treiben, sind für alle Beobachter und Forscher von 
Interesse, die im Wechselspiel Orient—Okzident tiefe= 
ren aktuellen Sinn spüren — hier ist Israel ein 
Brückenland zwischen Asien und Europa, durch das 
die bewegten Ströme in beiden Richtungen fluten. 


Peter Gradenwitz 


IGOR STRAWINSKY 


LEBEN UND WERK. VON IHM SELBST 


Das literarische Werk des Komponisten in einem Band 


Erinnerungen : Musikalische Poetik - Antworten auf 35 Fragen 


Mit einem Vorwort von Willi Schuh, einem umfangreichen biographischen Bild= 
bericht, Werkverzeichnis und Register 
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Junge Komponisten aus Österreich und Ungarn 


Die österreichischen Jugendkulturwochen, die bereits 
zum neunten Male in Innsbruck veranstaltet wurden, 
trugen diesmal ein sehr charakteristisches Gesicht. 
Hauptsächlich auf die Musik abgestellt und in 
erster Linie der Generation der Zwanzigjährigen vor= 
behalten, sollen diese Tage den Jungen Gelegenheit 


- geben, ihre ersten Werke einem größeren Publikum 


vorzuführen und am Hören der eigenen Schöpfungen 
zu lernen. Es fällt dabei wenig ins Gewicht, daß es 
sich hier fast nur um Schüler des Paul Hindemith in 
mehr als einer Hinsicht verwandten Akademie= 
Professors Karl Schiske handelt. Am ı2. Februar 1916 


zu Raab in Ungarn geboren, studierte er in Wien und’ 


hat — bis auf die Oper — auf allen Gebieten der 
Instrumental- und Vokalmusik gearbeitet. Bezeich= 
nend für sein Schaffen ist das ungewöhnliche satz= 
technische Können, die Aufgeschlossenheit für alles 
Neue, der starke musikantische Zug und die Emp= 
findungstiefe seines Ethos. Wie frei Schiske seine 
Schüler sich entwickeln läßt, das ließ sich sehr genau 
an einem Klavierabend ablesen, bei dem sich die 
jungen Komponisten selbst als erstaunlich virtuose 
Interpreten ihrer Vorbilder erwiesen. Das Programm 
sei wegen seiner symptomatischen Bedeutung hier 
etwas genauer betrachtet. Es begann mit Hindemiths 
2. Sonate, ließ Hanns Jelinek mit sechs kleinen Cha= 
rakterstücken aus seinem Zwölftonwerk op.ı5 zu 
Wort kommen und wandte sich dann Arnold Schön= 
bergs Klavierstücken zu (op. 33a und 23). Ferner hörte 
man noch Strawinskys Sonate (1924), Anton Weberns 
Variationen op.27 sowie Bela Bartöks „Stücke im 
Freien“. Die experimentellsten Anregungen bot 
schließlich ein Werk von Karlheinz Stockhausen, näm= 
lich sein Klavierstück IX. 


Dies also ist in großen Zügen die Grundlage, auf der 
diese Jungen aufbauen. Ihre Kompositionen kamen 
außer im Rahmen des eröffnenden Festaktes in je 
einem Orchester- und Kammerkonzert und in den 
verschiedenen Festgottesdiensten zum Erklingen. Da= 
bei konzentrierte sich das Interesse neben dem be= 
gabten Innsbrucker Erich Urbariner auf die beiden 
erst vor.eineinhalb Jahren aus Ungarn nach Öster= 
reich geflüchteten Komponisten Ivan Eröd und Istvan 
Zelenka. An ihren Werken zeigte sich mit aller Deut= 
lichkeit, wie sehr gerade ein schweres, schicksalhaftes 


- Erleben die Tendenz unserer Zeit beschleunigt, sich 


vom rein intellektbedingten Experiment wieder zu 
entfernen und dafür ohne jeden Eklektizismus ein 


Höchstmaß von formaler ünd inhaltlicher Geschlossen= 


heit anzustreben, das vertieften Gefühlsinhalten dient. 


Charakteristisch hierfür schien uns in erster Linie 


Istvan Zelenkas erst vor etwa einem halben Jahr ent= 


z standenes „Requiem pro viventibus“, das nunmehr 
zur Uraufführung kam. Requiem für die Lebenden — 
‘schon diese Überschrift deutet auf die Sehnsucht nach 


der Überwindung der Angst vor dem drohenden 
Untergang. Dieser Idee folgt die textliche Gestaltung; 


die Worte beschränken sich mit dem Ziele einer Drei= 
 sätzigkeit auf den Introitus nebst dem Kyrie, auf 


Teile des „Dies irae“ mit dem „Quantus tremor” und 


auf das abschließende „Lacrimosa“. Trotz der un= 
"gewöhnlich knappen Mittel (Sopran und Streichtrio) 


erreicht die Partitur ein Höchstmaß an leidenschaft= 
licher Verinnerlichung. Die Führung der Singstimme 
zeigt dabei nicht nur Einflüsse der Neugregorianik, 
sondern auch einen Rückgriff auf jene intensiv= 
gespannte Deklamation, wie sie etwa Bartök in „Her= 
zog Blaubarts Burg” verwendet. Die Sopranistin Ilona 
Steingruber und das Bruckbauer-Trio blieben der 
reichen Innendynamik des Werkes nichts schuldig. 


Der zweite dieser jungen Ungarn, Ivan Eröd, war mit 
zwei Werken vertreten: den sehr konzis gearbeiteten, 
einen ausdrucksvollen Streichersatz mit einer freien 
Fuge krönenden „Vier Stücken für Streicher“ und der 
den alten Intradenstil in neuzeitlicher, kühner Har- 
monisierung wieder belebenden, über das Lied „Inns= 
bruck, ich muß dich lassen“ geschriebenen „Sonata“. 
Interessant. ist, daß das zuerst genannte Werk, das 
eigentlich ein richtiges Streichquartett ist, wie Haydns 
Abschiedssymphonie einzeln verklingt, so daß am 
Schluß nur noch die Bratsche übrigbleibt. 


Gleichfalls mit zwei Arbeiten war der schon genannte 
Innsbrucker Erich Urbanner vertreten. Ließ der in den 
Festakt eingebaute „Prolog“ — wie die entsprechende 
„sonata” Eröds ein Auftragswerk und gleichfalls über 
das Innsbrucklied geschrieben — noch gewisse kraft= 
genialische, die Akkorde hart gegeneinander setzende 
Züge erkennen, so ist seine (uraufgeführte) Messe 
„Benedicite gentes” eine recht beachtliche Talentprobe. 
Für gemischten Chor und Orgel geschrieben, läßt auch 
dieses Werk den Zug der gesamten Veranstaltung zur 
Konzentrierung von Form und Inhalt sowie zur Ab- 
wendung von konventionellen Lösungen erkennen. 
Genau wie bei der anıden Anfang der Woche gestell- 
ten „Missa brevis“ in C für gemischten Chor a cap= 
pella von Anton Heiller ist auch hier das Bestreben 
spürbar, durch das Festhalten an der Diatonik die 
praktische Aufführbarkeit durch Amateur-Chöre zu 
sichern. Urbanner vermag.darüber hinaus durch die 
hinzutretende Orgel den Gesamtklang modern zu 
schärfen und aufzulockern. Ähnlich wie bei Zelenka 
machen sich dabei auch gregorianische Einflüsse be= 
merkbar. Das Credo ist eine geistvoll durchgeführte 
Passacaglia, während das Agnus Dei nach tieftragi- 
schem Beginn nicht in eine wehmütige Lyrik mündet, 
sondern mehr fordernd=dramatische Töne anschlägt. 
Trotzdem die Knappheit der Form gelegentlich etwas 


-zu weit getrieben scheint, ein recht beachtliches Werk. 


Von den übrigen neuen Werken der Kulturwoche 
standen Fridolin Dallingers Sechs Stücke über lettische 
Volkslieder und Otto Zykans schon kühnere und her= 
bere Sonate für Violoncello und Klavier der Tradition 
nahe, während die neuesten Bestrebungen mit der 
punktförmigs=seriellen „Immutata” für 18 Instrumente 
von Ingomar Grünauer, den durch die großen Inter= 
vallsprünge charakterisiertten „Fünf Haikos“” für 
Sopran und Klavier von Kurt Schwertsik und durch 
Gösta Neuwirths Liederzyklus „Von Unklaich nach 
China” für Sopran, Sprecher und Klavier zu vier 
Händen vertreten waren. Das zuletzt genannte Werk 
ist durch das zeichnerische Werk Paul Klees angeregt 
und bestimmt. 
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Die ältere Generation repräsentieren in erster Linie 
zwei Werke: Strawinskys „Geschichte vom Soldaten” 
und Karl Schiskes 2. Symphonie aus den Jahren 1947/ 
1948. Die Oper Strawinskys, die auf leerer Stilbühne 
dank der vorzüglichen Regie und Choreographie von 
Rosalia Chladek (Wien) und unter der Mitwirkung 
vorzüglicher darstellerischer Kräfte zu einem rau= 
schenden Erfolg wurde, gab ebenso wie die mit einer 
prachtvollen Tripelfuge schließende Symphonie Schis= 
kes dem Innsbrucker Musikdirektor Kurt Rapf Ge= 
legenheit, seine ungewöhnliche, nicht zuletzt auf ein 
starkes rhythmisches Empfinden gestützte Begabung 
für die Interpretation der Moderne zu beweisen. Zu= 
sammen mit Hermann Schwertmann zeigte er sich 
auch als ein vorzüglicher Pianist: Bartöks Sonate für 
zwei Klaviere und Schlagzeug hat man selten so präzis 
und vital gehört. Ausgezeichnetes leisteten auch die 
Chöre (Kammerchor des Städtischen Konservatoriums 
Innsbruck, Mentlberg-Chor und Pfarrchor Pradl) so- 
wie das Innsbrucker Städtische Orchester. Alle nicht 
genannten Solisten mögen sich mit einem Gesamtlob 


begnügen. Hans Georg Bonte 


Fortner dirigiert in Zürich 


Zum erstenmal erschien Wolfgang Fortner in Zürich 
als Gastdirigent, und zwar leitete er ein Zyklus= 
Konzert des Collegium musicum. Das Programm 


„Die Bernauerin” 


Carl Orffs bairisches 
Stück wurde im Deut= 
schen Fernsehen auf= 
geführt 

Inszenierung: 

Gustav Rudolf Sellner 
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enthielt die Uraufführung seines vor kurzem voll= 
endeten und Paul Sacher gewidmeten „Ballet blanc” 
für Streichorchester, die von Anton Webern 1935 her= 
gestellte Orchesterfassung der sechsstimmigen Fuge 
aus Bachs „Musikalischem Opfer” und Weberns eigene 
Symphonie, Fortners strikt auf Grund der Reihen= 
technik geformtes Streicherwerk stand in dem Stre= 
ben nach äußerster Präzision des Ausdrucks und in 
einigen stilistischen Einzelheiten dem Schaffen We= 
berns nahe, setzte aber, dem pantomimischen Zweck 
entsprechend, erheblich einfachere kompositionelle 
Mittel ein. Der Titel und einige Satzbezeichnungen 
(Pas d’action, Pas de deux etc.) wiesen auf Erschei= 
nungsformen des klassischen Balletts hin, denen aber 
die rhythmische Kompliziertheit der Klanggesten viel- 
fach zu widersprechen schien. Ohne Kenntnis ge= 
nauerer choreographischer Leitgedanken tat man am 
besten daran, das siebensätzige Werk als „absolute“ 
Musik aufzunehmen und sich an der Fülle der scharf 
ausgeprägten thematischen Einfälle und ihrer kunst= 
reichen Entwicklung zu erfreuen; als besonders ge= 
glückt sind das spannende Prelude, die phantasievolle 
Danse variee und der zu überzeugender Kulmination 
führende Epilogue dithyrambique zu bezeichnen. Nach 
dem eigenen, mit stürmischem Beifall aufgenom= 
menen Werk brachte Fortner noch eine von ihm geist= 
reich bearbeitete Ouvertüre von Piccini. In allen 
Stücken zeigte er sich als sehr gewandter, äußeren 
Mätzchen abholder Dirigent, der mit dem vorzüg= 
lichen Collegium-Orchester sehr guten Kontakt hatte 
und es in all den verschiedenartigen Stilbereichen zu 
ausgezeichneten Leistungen anleitete. Willi Reich 
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Alberto Ginastera „Konzertante Variationen“, 
zum Besten gehören, was Amerika in den letzten 
hi Jahren hervorgebracht hat — aber neu sind sie eben. 
- falls nicht. 


Festival panamerikanischer Musik in Buenos Aires 


Nach dem äußerst geglückten Festival amerikanischer 
Musik, das Venezuelas Hauptstadt Caracas 1954 zum 


"erstenmal veranstaltet hatte, war vorauszusehen, daß 


sich solche Musikfeste wiederholen werden. Tatsäch= 
lich fuhr man zwei Jahre später nach Montevideo 
(Uruguay), und nun ist das von einer argentinischen 
Musikvereinigung in Buenos Aires organisierte dritte 
Festival zu Ende gegangen. Aber keines konnte den 
Anfangserfolg auch nur annähernd erreichen, wie 
gleich vorausgeschickt sei. \ 


Die Veranstaltung in Buenos Aires krankte in erster 
Linie daran, daß acht Programme über einen Raum 
von beinahe zwei Monaten verteilt waren. In einer 
Weltstadt, in der es täglich zwei, drei und auch mehr 
interessante Konzerte zu hören gibt, kann ein solcher 
Rhythmus kaum das Interesse des ohnedies nicht all- 
zu zahlreichen Publikums, das für solche Musik vor= 
handen ist, aufrechterhalten. Der zweite Fehler be= 
stand darin, ziemlich wahllos Werke amerikanischer 
Autoren zu spielen, die zum Teil zeitlich weit zurück= 
liegen, zum Teil dem gegenwärtigen Stil der gleichen 
Komponisten geradezu entgegengesetzt sind. So hörte 
man beispielsweise in einem der Konzerte, das Kla= 
vierwerken gewidmet war, die Dritte Sonatine des 
Brasilianers Camargo Guarnieri aus dem Jahre 1937, 
die Sonate op. ı des Nordamerikaners Roy Harris, 
1928 geschrieben, und die Toccata, die der Cubaner 
Julian Orbön 1943, mit 18 Jahren, komponiert hatte. 
Gewiß gehören alle drei Musiker zu den namhaftesten 
des Kontinents, aber keines dieser drei.Werke hätte 
genügt oder auch nur nennenswert dazu beigetragen, 
ihrıen zu diesem Ruhm zu verhelfen, Nur die Dritte 
Sonate des Argentiniers Luis Gianneo war neuesten 
Datums, aber leider ebenfalls keines der starken 
Werke des sonst viel persönlicheren Autors. Was 
wollte man zeigen? Daß es technisch hervorragende 
Komponisten in allen Breitengraden Amerikas gibt? 
Daß es keinen amerikanischen Stil gibt? Mit Recht 
nannte die führende Musikzeitschrift von Buenos 
Aires dieses Konzert ein „Antiquitäten-Museum”. 


'An einem Sonatenabend hörte man die Bratschen= 
sonate von Jacobo Ficher, Argentinier russischer Her- 
kunft, die Violinsonate von Roque Cordero, einem 
Komponisten aus Panama, der in den letzten Jahren 
mehrfach hervortrat, und die Cellosonate des Nord- 
‚amerikaners Elliott Carter. 


Unter keinem sonderlich glücklichen Stern stand das 
erste Orchesterkonzert. Aaron Coplands „Musik für 


Theater” erinnert an den brillanten „Salon Mexico“, 


aber seine Substanz ist äußerst gering. Der Mexi=- 


‚kaner Carlos Chävez — eine der großen lateinameri= 


kanischen Musikerpersönlichkeiten — ließ ein Konzert 
für vier Hörner aufführen, das als mißlungen bezeich= 
‚net werden muß. Am besten ‚gefiel des Argentiniers 
die 


Ein der Liedkunst gewidmetes Programm brachte des 


Nordamerikaners Samuel Barber „Melodies passa= 
ehe auf Texte ee ‚die reichlich Se 


in denen sich die Singstimme lediglich in Vokalisen 
ergeht, die aber von starkem Stimmungsausdruck 
sind; des ebenfalls jungen Roberto Caamafo „Can= 
ciones Galaico-Portuguesas”, die eine interessante 
und gutgeschulte Begabung zeigen, sowie Juan Jose 
Castros „Drei Lieder auf Texte Garcia Lorcas“, mit 
dessen Gedankenwelt sich dieser gegenwärtig stärkste 
argentinische Musiker stets besonders vertraut zeigte. 
Das bewies auch die argentinische Erstaufführung 
(die Uraufführung hatte vor sieben Jahren in Monte= 
video stattgefunden) von Castros Oper „Die wunder= 
same Schusterin“ (La zapatera prodigiosa), die un= 
gefähr zur gleichen Zeit — wenn auch außerhalb des 
Festivals — im Teatro Colön bedeutenden Erfolg er= 
zielte. 


Allgemein wurde anläßlich dieses „Festes amerikani- 
scher Musik“ von verantwortlichen Stellen und Kriti= _ 
kern das Verlangen geäußert, derartige Veranstal 
tungen in Zukunft besser zu organisieren. An der 
Wichtigkeit solcher Zusammenkünfte von Musikern 
eines riesigen Kontinents ist nicht zu zweifeln; eben- 
sowenig daran, daß es notwendig ist, dem Publikum 
die Existenz zeitgenössischer Komponisten immer 
wieder zu demonstrieren. Es gibt heute eine Reihe 
glänzender Musiker in den verschiedenen Ländern 
Amerikas, aber das Publikum nimmt von ihnen wenig 
Notiz. In die Konzertprogramme sind nur einige 
Namen gedrungen: Villa-Lobos, Ginastera, Chävez, 
Castro vom lateinischen Teil des Erdteils und ein 
paar aus den USA, die man auch in Europa kennt. 


Kurt Pahlen 


Neue Aktivität in Chile 


Das Schwergewicht des chilenischen Musiklebens liegt 
in der Tätigkeit des „Instituto de Extensiön Musical 
de la Universidad de Chile“. Dieser staatlichen Orga= 
nisation, die, wie schon der Name besagt, um eine 
weitgehende Verbreitung der Musik in Chile bestrebt 
ist, untersteht „La Orquesta Sinfönica de Chile“, das 
in der letzten Saison allein 120 Veranstaltungen zu 
verzeichnen hatte, eine Kammermusikvereinigung „Los 
Conjuntos de Cämera del Instituto“, das Ballett, das 
während des letzten Krieges unter der choreographi- 


’ schen Leitung Ernst Uthoffs aus Beständen des Balletts 


von Kurt Jooss gegründet wurde, und der „Coro de la 
Universidad de Chile“. Außer dem Chor werden alle 
drei Zweige des Instituts von Victor. Tevah geleitet, 
der auch die meisten symphonischen Konzerte diri= 
giert. Als Gastdirigenten aus dem Ausland erschienen 
in dieser Saison Paul Klecki (Schweiz) und Daniel 
Sternefeld (Belgien). Die Konzerte fanden in Santiago 
und in Valparaiso (Via del Mar) statt. Außerdem 
unternahm Tevah mit dem Orchester eine Konzert= 
reise nach dem Süden Chiles, wo er in Puerto Montt, 
Osorno, Valdivia und Concepciön dirigierte. Da die 
Satzungen des Instituts in jedem Konzertprogramm 
mindestens ein modernes Werk verlangen, wird das 
‚chilenische Publikum systematisch mit der zeitgenössi= 
schen Musik vertraut gemacht. Das Ballett reiste zu 
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Gastspielen nach Argentinien und “Uruguay und 
brachte dort wie auch in Chile in erster Linie folgende 
Werke zur Aufführung: „Carmina burana” (Carl Orff 
— Choreographie: Uthoff), „Der verlorene Sohn” 
(Serge Prokofieff — Chor. Uthoff), „Facade” (William 
Walton — Chor. ‚Malucha Solar), „Die Großstadt” 
(Alexander Tansman — Chor. Kurt Jooss) und „En= 
sueiio” (Maurice Ravel: „Les valses nobles et senti- 
mentales” — Chor. Heinz Poll). 


Ausschließlich neue Musik boten zwei Konzerte, die 
im Rahmen der „Festivales de Müsica Chilena” in 
Santiago stattfanden. Der Kammermusikabend ent= 
hielt: „Cantos al Amor y a la Muerte“ von Carlos 
Botto für Tenor und Streichquartett (das Werk wurde 
mit-dem ersten Preis ausgezeichnet), „Suite para 
piano“ von Morel, „Canciones del Mar“ für Sopran 


und Klavier von Domingo Santa Cruz und „Suite para 


piano” von Augustin Edwards. Im Orchesterkonzert 
wurden gespielt: „Divertimento para orquesta” von 
Gustavo Becerra, „Müsica para ballet“” von Claudio 
Spieß, „Sinfonfa Nr. 1“ von Roberto Falabella, „Sin= 
fonietta“ von Federico Heinlein, „Divertimento Rit= 
mico para Orquesta” von Leni Alexander und „En las 
pampas de Ungria” von Stefaniai. Die Musik, die hier 
zur Aufführung gelangte, ist wohl ausschließlich von 
chilenischen Komponisten oder von Ausländern, die in 
Chile schon eine lange Zeit leben, geschrieben, aber 
als ausgesprochen chilenisch kann man sie deshalb 
noch nicht ansehen. War in den früheren Jahren bei 
den Werken hiesiger Komponisten deutlich eine An= 
lehnung an den französischen Modernismus zu spüren, 
so gewinnt man jetzt den Eindruck, daß man bestrebt 
ist, den Anschluß an die musikalischen Experimente 
deutscher und nordamerikanischer Avantgardisten zu 
finden. 


Zur besonderen Bereicherung des Santiaguiner musi= 
kalischen Lebens hat der aus der Detmolder Musik= 
schule hervorgegangene Gerd Zacher beigetragen, der 
seit 1954 in Santiago an der deutschen evangelischen 
Kirche als Organist, Chordirigent und Komponist tätig 
ist. Nicht nur durch seine ausgezeichnete Programm-= 
gestaltung, sondern auch vor allem durch seine außer= 
ordentlich fein gewählte Registrierung und die Durch- 
sichtigkeit und Sauberkeit seines Spiels erreichten 
seine zahlreichen Orgelkonzerte ein besonders hohes 
Niveau. Auch als Pianist konnte sich Zacher erfolg= 
reich betätigen. In einer Veranstaltung in der „Uni= 
versidad Catölica“, die ausschließlich der modernen 
Musik gewidmet war, und in der Juan A. Allende 
einen Vortrag über das Thema „Müsica Alemana del 
Presente” hielt, spielte Zacher die „Capricei Ritmici“ 
von Hermann Heiß, die Klaviersonate von Boris Bla- 
cher und seine eigenen „5 Transformationen für Kla= 
vier”. In der „Asociaciön Nacional de Compositores”, 
der chilenischen Sektion der IGNM, spielte er die Sona= 
tine von Casella, die Sonate Nr. 10 von Skrjabin und 
„Etudes rhythmiques” von Messiaen. Die Konzerte 
dieser. „Asociaciön“, in denen ausschließlich Werke 
zeitgenössischer Komponisten und stets ein Werk 
eines chilenischen Autors zur Aufführung gelangen, 
werden von dem „Instituto de Extensiön Musical” 
unterstützt. 


Einen großen Publikumserfolg erzielte die Auffüh= 
rung der „Dreigroschenoper” von Kurt Weill durch 
die „Deutschen Kammerspiele“ unter der musikali- 
schen Leitung Free Fockes in Santiago und in anderen 


Ländern Südamerikas. Hans Helfritz 
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Mexiko hört moderne Musik 


Infolge seines idealen Klimas hat Mexiko während 
des ganzen Jahres eine Fülle von Konzerten, die sich in 
vier, ziemlich scharf voneinander abgegrenzte Gruppen 
einteilen lassen: die großen Symphonie-Konzerte des 
Staatsorchesters, die gewöhnlich zweimal im Jahr die 
glanzvollen Höhepunkte des Musiklebens bilden; die 
internationale Opernsaison, die aus Mangel an einem 
ständigen Ensemble nur sporadisch auf Stagione= 
Basis veranstaltet wird; die Lieder= und Konzertabende 
der großen ausländischen Künstler, die uns gewöhn= 
lich nur dann besuchen, wenn ihre Manager eine latein= 
amerikanische Tournee garantieren; und schließlich 
die vielen Konzerte mexikanischer Künstler, die sich, 
teils privat, teils mit Unterstützung staatlicher Organi= 
sationen, dem Publikum vorstellen. 


Im Gegensatz zu dem Musikleben der USA, das seine 
Existenz fast ausschließlich der privaten Initiative ver= 
dankt, hängt es in Mexiko wesentlich von der Regie= 
rung. ab, die in dem 1946 gegründeten Instituto 
Nacional de Bellas Artes (INBA), einer Art „Minis 
sterium der Schönen Künste”, die gesamte staatliche 
Initiative auf diesem Gebiete zentralisiert hat. Neben 
seinen anderen, vielfältigen Aufgaben verwaltet das 
INBA nicht nur den einzigen großen Konzertsaal der 
Hauptstadt, den Palacio de Bellas Artes (fast 2000 
Plätze), sondern unterhält auch das Orquesta Sin- 
fönica Nacional, das mit seinen 84 Musikern als eines 
der besten Orchester von Lateinamerika gilt, beson- 
ders seitdem vor einigen Jahren etwa ein Dutzend 
italienische, holländische und deutsche Musiker en= 
gagiert wurden, unter ihnen sein hervorragender 
Konzertmeister Franco Ferrari, der früher in der Santa 
Cecilia von Rom tätig war. Der ständige Dirigent ist 
Luis H. de la Fuente, ein seriöser, begabter, für alles 
Zeitgenössische höchst aufgeschlossener, vierzigjäh- 
riger Musiker, der sich auch schon dem Pariser und 
Londoner Publikum vorgestellt hat. 


In der letzten Frühlingssaison von neun Doppel= 
programmen hat de la Fuente außer Repertoire= 
Werken eine Suite aus der Musik dargeboten, die der 
mexikanische Komponist Silvestre Revueltas (1899 bis 
1940) für den Film „Redes“ (Netze) im Jahre 1935 
geschrieben hatte; das Werk, welches das mühevolle 
Leben der Fischer an der Küste von Veracruz zum 
Thema hat, erzielte in seiner Konzertfassung der- 
artigen Erfolg, daß sein letzter Teil wiederholt werden 
mußte. Einen überwältigenden Eindruck machte de la 
Fuente noch mit einem anderen Programm, in dem er 
zwei deutsche Werke, Karl Amadeus Hartmanns 
Sechste Symphonie und Orffs Trionfo di Afrodite, zur 
mexikanischen Erstaufführung brachte. 


In der gleichen Saison wirkte zum erstenmal auf dem 
amerikanischen Kontinent ein sowjetrussischer Diri= 
gent, Konstantin Ivanoff, Leiter des Moskauer Staats= 
orchesters. Mit seiner vollmusikantischen, aber höchst 
theatralischen und nicht sehr differenzierten Wieder= 
gabe zweier konventioneller Programme hatte er einen 
riesigen Publikumserfolg. Für weitere vier Konzerte 
war Igor Markevitch verpflichtet. Die Höhepunkte 
seines hiesigen Wirkens waren mehrere moderne 
Werke: Strawinskys Psalmen-Symphonie, Ravels 
Daphnis und Chloe, Brittens Purcell-Variationen, 
Honeggers Fünfte Symphonie und die Fünfte von Car= 
los Chavez (geb. 1899), der immer noch Mexikos 
einflußreichste und interessanteste musikalische Per= 
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5 sönlichkeit ist, obwohl er sich seit mehreren Jahren 


vom Dirigieren zurückgezogen hat und fast ausschließ=- 
lich der Komposition lebt. Unter Leitung von Marke= 
vitch fand auch der erste Panamerikanische Dirigenten= 
kurs statt, an, dem 41 Schüler aus 15 verschiedenen 


- Ländern teilnahmen. 
. Neben den großen Symphonie-Konzerten finden jähr= 


lich auch zwei etwa zehnwöchige Saisons der Con= 


. ciertos de Bellas Artes statt, die im Auftrage des INBA 


von dem seit langen Jahren hier ansässigen, sehr 
aktiven spanischen Komponisten Rodolfo Halffter in 
einem ebenfalls fortschrittlichen Sinne geleitet werden. 
In einem Konzert dieser Reihe hörten wir unter Lei- 
tung von Rene Leibowitz (Paris) zum ersten Male 
u. a. Schönbergs Begleitmusik zu einer Lichtspielszene, 
Bergs Vier Lieder, op. 2, und Weberns Symphonie, 
op. 21. Die Reaktion des Publikums auf dieses unge= 


“wohnte Programm war erstaunlich positiv, während 
.die Tageskritik ihr bedauerlich tiefes Niveau in 


ärgerlichen Protesten und dummen Späßen zur Schau 
stellte. Der mexikanische Dirigent Jose Y. Limantour 
brachte Halffters erstes Zwölftonwerk, Drei Orchester- 
stücke, op. 23, und die Sinfonietta von Roussel zu 
Gehör; der Markevitch-Schüler Luis Jimenez führte 
das Adagio appassionato aus der 4. Symphonie von 
K. A. Hartmann auf; der dänische Komponist Niels 
Viggo Bentzon gab einen 'modernen Klavierabend 
(Bartök, Schönberg, Petrassi, eigene Werke), und in 
drei Abenden eroberten sich der Flötist Jean-Pierre 
Rampal und der Cembalist Robert Veyron=Lacroix das 
Publikum mit alten und modernen Sonaten und Kon= 


zerten. Otto Mayer-Serra 
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| Blick in die Zeit 


-Elektronisierte Schlager 


Vor ein paar Wochen kam mir eine seltsame Schall= 
platte ins Haus, wohlverpackt, als Muster ohne Wert. 
Der Absender war das Versuchslaboratorium der Phi= 


 lips in Eindhoven. Die Plattenhülle mit einem ab= 


strakten Dekor, rot und schwarz auf weiß, verhieß in 
englischer Sprache elektronische Unterhaltungsmusik, 
und in Fettdruck prangte da, mit einem ebenso dicken 
Ausrufungszeichen versehen, das Wörtchen „NEW!”. 
So neu ist diese doch etwas fragwürdige Anwendung 
elektronischer Klangmittel allerdings nicht, denn be- 
reits vor über einem Jahr beschäftigte sich im Studio 
Mailand Mario Migliardi mit Versuchen zu einer 


„leichten“ elektronischen Musik. Aber immerhin: es 


handelt sich um .die erste Schallplatte mit technolo= 
gischer Unterhaltung. Noch mehr: diese Platte ist 


‚offensichtlich als Demonstration gegen die avancierte 


(„echte“) elektronische Musik gedacht. 


Da liest man nämlich in der Einführung: „Elek= 
‚tronische Musik gleicht einem neuen Instrument 
. mit eigenen Ausdrucksmöglichkeiten. Die Ansichten 
einiger Komponisten, daß elektronische Musik ohne 
' Rhythmus, Melodie und Harmonie sein müßte, sind 
‚eine Einschränkung, die man nicht verallgemeinern 


sollte. Auch sollte die Meinung über elektronische 


Musik nicht von dem Eindruck ‚verdunkelt werden, 


den eine moderne, mit diesem Instrument geschaffene 
Komposition auf den Geist macht, wenn es der Dog= 
matismus des Komponisten ist, der den Zweifel am 
elektronischen Instrument hervorruft,” Das ist deut= 
lich, aber die Abneigung beruht durchaus auf Gegen= 
seitigkeit, denn diese Philipsplatte hatte in einigen, 
den elektronischen Studios nahestehenden Kreisen 
den größten Lacherfolg. Ein wenig Nachdenklichkeit 
mischte sich allerdings doch hinein, denn bei den 
zwei Aufnahmen der Platte handelt es sich wirklich 
um elektronische, das heißt ausschließlich mit elek= 
tronischen Mitteln hergestellte Musik. 


Das Philips-Laboratorium verwendete Sinustongene= 
ratoren, Generatoren für Rechteckwellen — die einen 
obertonreichen Klang hergeben und daher die An- 
wendung verschiedener Filter erlauben —, ferner Säge= 
zahngeneratoren — die Klänge mit nur ungeraden 
Harmonischen von geräuschhaftem "Charakter erzeu= 
gen —, Impuls= und Rauschgeneratoren. Alle diese 
Geräte stehen auch in den Studios für elektronische 
Musik. Weiter zählt die Einführung auf: Tonband- 
geräte, darunter einige mehrspurige, eine Nachhall- 
maschine und eine — Schere, die, wie in der „echten“ 
elektronischen Komposition, zur rhythmischen Gliede= 
rung und Montage der einzelnen musikalischen 
Elemente dient. Das technische Verfahren unterschei= 
det sich nicht oder doch nur unbeträchtlich von dem 
in den elektronischen Studios geübten; ohne jedes 
Vorbild ist allerdings die Konzeption, nämlich die 
wenigstens nach Melodie und Rhythmus haargenaue 
Übertragung eines für herkömmliche Instrumente ge= 
schriebenen Stückes in das elektronische Medium. 
Harmonik und Klangfarbe sind der Kopie nicht in 
diesem Ausmaß unterworfen; hier hat die Phantasie 
der Toningenieure ganz amüsante neue Wege ge= 
öffnet. 


Wie das klingt? Die Seite 2 der Schallplatte enthält 
den elektronisierten „Kwai-Marsch”; ich nenne diese 
Aufnahme zuerst, weil sie offenbar als erste entstan= 
den ist und in der Montagetechnik noch mancherlei 
Mängel aufweist: so sind teilweise die Schnittstellen 
hörbar. Also der „Kwai-Marsch”, den man bis zum 
Erbrechen von Bartrios, Kurorchestern, Akkordeon- 
virtuosen und pfeifenden Gassenbuben gehört hat — 
in elektronischer Gestalt hat er Spieldosencharakter. 
Über einem mechanischen, sehr starken und fast 
marionettenhaften Rhythmus entwickelt sich die Melo= 
die. Das erinnert an romantische Charakterstücke 
über musikalische Automaten, an Orgelwalzen und 
das, was man in den zwanziger Jahren mecha- 
nische Musik nannte. Es ist hart, trocken, wiewohl 
sehr farbig; Nachhalleffekte täuschen ungeahnte 
Räume vor, und der Hall weicht die Schärfe des 
Klanges wenigstens etwas auf. 


Die andere, eigentlich erste Seite der Platte birgt das 
„Lied vom zweiten Mond”, eine halbprogrammatische 
Weltraumphantasie, die Start, Flug und Landung einer 
interplanetarischen Rakete oder dergleichen sugge= 
rieren möchte. Es ist eine Art Rumba, technisch weit= 
aus ordentlicher als der „Kwai=Marsch”, insgesamt 
auch. weniger traditionell, manchmal sogar wild=phan= 
tastisch — aber. das liegt möglicherweise nur am. 


‘Thema: das Programm triumphiert. Immerhin gibt es 


Iterationseffekte, und vor einem dichten Klanghinter= 
grund entfaltet sich die weitgeschwungene Melodie. 
Das hat nichts mehr von Automat oder Spieldose an 
sich. Listig vermerkt die Einführung, diese Aufnahme, 
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„die keineswegs der grusligen, gewöhnlich mit Welt- 
raumfahrt verbundenen Musik ähnelt, beweist, daß 
elektronische Musik fröhlich und freundlich sein 
kann“. Na bitte, wenn das nichts ist! Wem das alles 
etwa zu abgedroschen und eklektisch vorkommt, der 
findet schwarz auf weiß eine überraschende Erklärung: 
„Absichtlich hat der Komponist traditionelle Muster 
an Stelle der ‚fortschrittlichen‘ verwendet, um die rela= 
tive Unabhängigkeit zwischen dem Geist einer Kom= 
position und ihrem Ausdrucksmittel zu beweisen...” 


So steht es auf der Plattenhülle zu lesen; aber die 
Platte selbst bleibt den Beweis schuldig — denn für 
diese absurde Behauptung gibt es keinen Beweis, Sie 
liefert lediglich brauchbares Material für die Erkennt= 
nis, daß ein traditioneller Schlager noch längst keine 
elektronische Musik gebiert, sei er auch so. geschickt 
wie möglich ins Elektronische übersetzt. Die Firma 
Philips gestattet dem Kunden einen kurzen Blick in 
ihre Experimentierwerkstatt. Mehr nicht. Dennoch 
kann das Experiment einen Sinn haben. Es öffnet viel- 
leicht ein Hintertürchen, durch das eine beträchtliche 
Anzahl neuer Hörer — solcherart an den elektro= 
nischen Klang gewöhnt, der ihnen hier so harmlos 
gegenübertritt — zur wirklichen elektronischen Musik 
finden könnte, So jedenfalls hofft der nüchterne Be= 
obachter. fkp 


Fatal 


Unter diesem Titel lasen wir in der Hamburger Tages= 
zeitung „Die Welt“ vom 14. November folgende 
Glosse: 


Die Skandale häufen sich. In Köln wurde eine Theater= 
aufführung von heftigen Gegendemonstrationen un= 
terbrochen, am gleichen Abend verließ in Bonn ein 
großer Teil der Zuhörer unter lautem Protest den 
Konzertsaal nach dem ersten Satz eines Stückes von 
Anton Webern und störte die weitere Aufführung 
durch laute Gespräche und Kundgebungen vor der 
Tür. 


Zum ersten Fall haben wir gestern Stellung genom= 
men. Auch die Bonner Vorgänge können wir nicht 
kommentarlos verzeichnen. Wir wollen sie nicht über= 
schätzen. Neue Musik ist nicht nach jedermanns Ge= 
schmack. Zum tieferen Verständnis gehört in jedem 
Fall geistige Aufgeschlossenheit — aber es gehört 
auch die Möglichkeit dazu, sich durch häufigeres Hören 
mit der neuen Tonsprache und der neuen Bewußt= 
seinslage, die sie repräsentiert, vertraut zu machen. 
Dazu ist in Bonn vielleicht nur selten Gelegenheit. 


Dennoch: Webern hat in der Musik unserer Zeit eine 
objektive Geltung, die nicht einfach durch Äußerun= 
gen des Mißfallens aus der Welt zu schaffen ist. Was 
in Bonn geschah, ist genauso, als wenn in einer Klee= 
Ausstellung die Bilder angespien, von der Wand ge= 
rissen oder zertrampelt würden, so wie Manets „Lie= 
gende” einmal bespien wurde... 


Nichts liegt uns ferner, als einem blassen Konformis= 
mus des Beifalls das Wort zu reden, der farbig und 
träge dahinplätschert und den Mut zu persönlicher 
Stellungnahme nicht findet. Wir haben viel eher Ver= 
anlassung, über falsche Autoritätsgläubigkeit und 
allzu weitgehende Toleranz zu klagen, die gegenüber 
den Auswüchsen einer nur modisch bedingten Neue= 
rungssucht um jeden Preis geübt wird. : 
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Be 


Aber davon kann bei Webern nicht gesprochen wer= 
den. Die Vorgänge in Bonn haben — bis zum Beweis 
des Gegenteils — einen Beigeschmack von Reaktion, 
von grundsätzlicher Ablehnung alles Neuen. 


Das ist das Fatale an diesen Demonstrationen — ganz 
abgesehen davon, daß es den einfachsten Gepflogen= 
heiten des Anstands zuwiderläuft, die ausübenden 
Künstler bei ihrer Arbeit zu stören und sie, die sich 
doch in jedem Fall mit allem Ernst ihrer Aufgabe 
unterziehen, den Haß entgelten zu lassen, mit dem ein 
Teil des Publikums alles verfolgt, was nicht dem 
bequemen Gleichmaß des Gewohnten entspricht. H.]. 


Neue Noten 


Anton Webern: 5 Stücke für Orchester, op. 10 (Uni= 
versal Edition, Wien — Zürich — London). 


Jede neue Studienpartitur eines Werkes von Anton 


Webern trägt dazu bei, unsere Kenntnisse in der 
Musik dieses exzeptionellen Komponisten zu ver= 
tiefen. Das Opus 10 aus dem Jahre 1913 ist eine der 
wichtigsten Arbeiten aus jener richtungweisenden 
instrumentalen Epoche, in der sich Webern mit den 
Problemen neuer Formprinzipien auseinandergesetzt 
hat. Mit seinen sieben Takten erreicht das vierte der 
„Fünf Stücke für Orchester” den höchsten Grad der 


Verdichtung, Dieser winzige Satz ist das erste hervor= 


ragende Beispiel für die expressionistischen Minia= 


turen, in denen es Webern gelungen ist, musikalische 


Vorgänge zu sublimieren. Gh. Bh. 


Hans Werner Henze: Nachtstücke und Arien nach 


Gedichten von Ingeborg Bachmann für Sopran und 
großes Orchester (B. Schott’s Söhne, Mainz), 


Seit einigen Jahren versucht Henze, sich von Dogmen 


und Schablonen zu lösen und einen neuen, individuel- 
len Stil zu prägen. Unter dem Einfluß der italienischen 
Musik haben seine Partituren vor allem an Kantabili= 


tät und Farbigkeit gewonnen. Diese beiden hervor= 
‚stechenden Merkmale zeichnen auch die „Nachtstücke 


und Arien” aus, die seit der Donaueschinger Urauf= 
führung 1957 zu Henzes erfolgreichsten Werken 
gehören. Der Verlag B. Schott’s Söhne verdient An- 
erkennung und Dank für die Veröffentlichung einer 
Studienpartitur dieses in der künstlerischen Entwick= 


lung des jungen Komponisten so aufschlußreichen. 


Werkes. —ar— 


Bernd Alois Zimmermann: „Canto di speranza” 
(B. Schott’s Söhne, Mainz). 


Hinter dieser Kantate für Cello und Kammerorchester 
verbirgt sich ein Cellokonzert, das an Aussagekraft 
und zugleich an Virtuosität unter den zeitgenössischen 
Werken wohl einzigartig dasteht. Die Komposition 
ist seriell angelegt, jedoch nur soweit konsequent, 


wie der Phantasie Spielraum gelassen wird. Und so 


trägt das Konzert bei aller formellen Strenge einen 
fast improvisierenden Charakter: spielerisch und 


voller Farben. Der erste Teil besitzt als Untergrund 
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h zwar verhaltenes, doch stark rhythmisches Gerüst, 

»er dem sich das Cello mit lyrischem Charakter er= 
hebt. Die Aussage verdichtet sich und bereitet so den 
aggressiven Mittelteil vor. Am Ende dieses mittleren 
"Satzes steht die Solokadenz als Komprimierung des 
. _Vorangegangenen. Das Werk wird vom Anfangsteil 
= in variierter Form — beschlossen. Der Cellopart 
. geht an die Grenze der technischen Spielmöglich- 
‚keiten, doch kann sich das Soloinstrument, dank der 

"  orchestralen Durchsichtigkeit und Klarheit, gegenüber 
dem Orchester immer souverän behaupten. H]S 


Friedrich Voss: Symphonische Suite (Verlag Breit= 
kopf & Härtel, Wiesbaden). 


- Der 28jährige Blacher-Schüler hat sich in Heer Kom= 
position keine tiefschürfenden geistigen Probleme 
gestellt. Aber er schreibt mit unvorstellbarer „Lust 
an der Musica”, es macht ihm Spaß, das großbesetzte 
Orchester funkeln, sprühen, galoppieren zu lassen 
und motorisch-rhythmische Trümpfe auszuspielen. 
Der deutlich an Strawinsky genährten musikantischen 
Impulsivität in den beiden Ecksätzen (Ostinato und 
Furioso) stellt der langsame Teil, ein Arioso, zartere 
Register gegenüber. Und damit auch der Kontrapunkt 
‚nicht fehle, ist an den dritten Platz des viersätzigen 
Werks ein gut gearbeitetes Fugato mit zwei Zwölfton= 
themen gerückt. Man muß aber nicht erst bis hierhin 
vordringen, um sich an „rectus”, „inversus”, Vergrös= 
ßerung und Themenkombination ein Bild von der 
handwerklichen Sicherheit des Komponisten zu 
machen. Sie läßt sich schon bei den ersten Seiten aus 

- „der Erfindung von Gegenstimmen zum Ostinato ab= 
lesen. Der Sauberkeit im Satz entspricht klare Dis- 
position der Form. Ob die „Symphonische Suite” ein 
 „Zugstück” wird? Vielleicht — denn sie ist heiter, 
brillant, bewahrt viel von der „Goldenen Zeit” der 


Neuen Musik und stellt — wie gesagt — keine Pro= 


bleme. Ss 


Maxvell Davies: Five Pieces for Piano, op. 2 (Schott, 
London). 


 Desj jungen Engländers Werk zeigt optische Freude an 
! De des Klaviersatzes, der sich 

‚ klanglich als außerordentlich spröde erweist. Es dürfte 
- sich herumgesprochen haben, daß solche „Askese” 
‚nicht mehr ganz up to date ist. Das Knirschende der 
: "Tonbewegungen, die sich bar jeder Ausdruckskatego- 
e rie befinden, vertrocknet gar bald im Verlauf von 13 

Minuten Spieldauer. h.e. 


er ae angeket Das Libretto 
in ‚Amerikaner Gayle Hoffmann, 


ra ; Kammeroper „Das Gastmahl” 
e - fand in Stockholm statt. 


Karl G. Breuer: Atonalyse I, Spiel mit 12 Tönen in 
Variationsform für ein Soloinstrument (Klarinette, 
Violine, Viola) und Streicher. (Edition Sikorski, 
Hamburg). 


Das Opus ist weit weniger kompliziert als sein noch 
nicht dagewesener Titel vermuten läßt. Breuer hat 
„atonal” und „Analyse“ zu einem merkwürdigen 
Wortgebilde verschmolzen, um die beiden Bestrebun= 
gen anzudeuten, von denen er sich bei der Kom= 
position leiten ließ. Das Werk, dem ein zweites ähn= ° 
licher Art folgen soll, setzt sich zum Ziel, das Ohr 
für die Aufnahme von reiner Zwölftonmusik auszu= 
bilden und gleichzeitig „Unterrichtsmaterial für eine 
analytische Musikbetrachtung” zu geben. Kein Zwei= 
fel also: das hier ist „pädagogische Musik” auf dode= 
kaphonisch, Damit dringt die Reihentechnik in ein 
Gebiet, das bisher weitgehend Reservat anderer Ten= 
denzen war. Die Problematik der „Unterrichtsmusik” 
zeigt sich auch bei zwölftöniger Faktur, die notwen= 
dige Einfachheit wird leicht zur Verharmlosung, das 
gebändigte Temperament produziert in Normaltem- 
peratur, An Breuers spieltechnisch. einfacher „Ato= 
nalyse I“ lassen sich manche Grundprinzipien der 
Reihentechnik (die „modi” nebst einigen rhythmi= 
schen und klanglichen Veränderungsmöglichkeiten) 
lehren und erleben. Im übrigen hat der Komponist 
an das „Schulorchester” gedacht. Das ist pädagogisch 
ein Vorteil, musikalisch — wenigstens in diesem Fall 
— aber nicht. —aeu— 


Gottfried von Einem: Sieben Lieder op. 19 - (Bote 
& Bock, Berlin — Wiesbaden). 


Einem hat sich für seinen in den Jahren 1954 bis 1956 
entstandenen Liedzyklus Texte von Hans Carossa 
(Und wie manche Nacht / Finsternisse fallen dichter), 
Wolfgang Borchert (Liebeslied / Auf dem Nachhause- 
weg 1945), Josef Weinheber (Erste Blume), Felix Hu= 
balek (Verzweiflung) und Walter Bollmann (Weit aus 
den Wäldern) ausgewählt. Von der an Mahler ge= 
mahnenden, volksliedhaft=schlichten Lyrik des ersten 
Liedes bis zu dem großflächig=choralartigen „Weit aus 
den Wäldern“ dominiert ein melancholisch 'verhalte- 
ner, mitunter schmerzlich aufgewühlter Ausdruck. 
Der Klaviersatz in diesem bisher gewichtigsten Lie= 
derheft Einems ist konzentriert, unkonventionell und 


‚in der harmonischen Spannung oft scharf dissonant. 
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NOTIZEN 


Die Städtischen Bühnen in Freiburg planen die sze= 
nische Erstaufführung der Funkoper „Die Verlobung 
von St. Domingo” von Winfried Zillig, 


Drei neue Einakter italienischer Komponisten wurden 
in Bergamo aufgeführt: „Il Ritorno“ von Luciano 
Bettarini (Text: Giovanni Pascoli); „Cappuccia o 
della Libertä” von Giorgio Ferrari (Text: Michele 
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Luciano Straniero nach einer Novelle von Domenico 
Rea); „L’Imperatore” von Carlo Franci (Text: Carlo 
Franci und Luigi Silori). 


Konzert 


Das Boston Symphony Orchestra spielte unter der 
Leitung von Charles Münch die Uraufführung der 
„Parabel“ von Bohuslav Martinu. 


Der Augsburger Tonkünstlerverband hat ein „Studio 
für Neue Musik“ eingerichtet. Auf dem Programm 


des Eröffnungskonzerts standen Werke von Paul‘ 


Hindemith (Sonate für Klavier zu vier Händen, So- 
nate für Violine und Klavier), Arnold Schönberg 
(Stefan-George=Lieder), Luigi ' Dallapiccola (Due 
Studi für Violine und Klavier) und Hans Werner 
Henze (Sonate für Violine und. Klavier). 


Paul Sacher dirigierte drei Erstaufführungen im letz- 
ten Konzert des. Collegium musicum Zürich: Konzert 
für Oboe und Orchester von Peter Mieg (Solist: Egon 
Parolari); Konzertante Musik für Posaune und Orche- 
ster von Rolf Looser (Solist: Tony Hostettler); 
Sextett für Streichorchester von Bohuslav Martinu. 


„Der Lebendige”, Oratorium von Johannes Driessler, 


wurde in Bergisch-Gladbach uraufgeführt. Die musi= - 


kalische Leitung hatte Paul Nitsche. Die -Solisten 
waren Friederike Sailer, Johannes Feyerabend und 
Erich Wenck. Ferner wirkten der. Cäcilienchor Ber= 
gisch-Gladbach ünd die „junge philharmonie” Hil- 
chenbach mit. 

Das Klavierduo Kurt Bauer — Heidi Burg gastierte in 


Spanien und spielte in mehreren Städten die Sonate 
für zwei Klaviere von Paul Hindemith. 


Das ı1. Volkskonzert der Zürcher Tonhalle=Gesell- ‘ 
schaft, dirigiert von Erich Schmid, zeichnete sich durch ı 


ein interessantes Programm mit moderner Musik aus: 
Ritratto .di Don Chisciotte von Goffredo Petrassi; 
Konzert für Schlagzeug und Orchester von Darius 
Milhaud (Solist: Adolf Neumeier); „Der Schwanen- 
dreher”, Konzert für Bratsche und kleines Orchester 
von Paul Hindemith (Solist: Georg Kertesz); Sinfonie 
von Rolf Liebermann. ° 


„Konfigurationen“ für Klavier von Bernd Alois Zim- 
imermann und das Streichtrio von Hermann Heiß 
wurden zum erstenmal in England -aufgeführt. Mit 
diesem Konzert begann ein Zyklus moderner deut- 
scher Musik im Deutschen Institut zu London. 


Das Symphonie-= und Kur-Orchester Baden-Baden 


(Leitung: Carl’ August Vogt) spielte zwei neue Werke: 
Concerto für Klavier und Orchester von Giuseppe 
Piccioli (Deutsche Erstaufführung) und Variationen 
über eine Weise aus Kärnten von Fritz Wicke (Urauf- 
führung). ı 


In einem Konzert des Berliner Philharmonischen 
Orchesters wurde die „Fantasia Concertante” urauf-= 
geführt, die Bohuslav Martinu für die Zürcher Pia= 
nistin Margrit Weber geschrieben hat. Die amerika=- 
nische Erstaufführung des Werkes findet Anfang 
März statt (Boston Symphony Orchestra unter Char= 
les Münch). Während ihrer Amerika-Tournee wird 
“Margrit Weber auch die „Bagatellen” von Alexander 
Tscherepnin zum erstenmal spielen. 


Die 159. Stuidoaufführung der Ortsgruppe Basel der 
Sektion Schweiz in der Internationalen Gesellschaft 
für Neue Musik begann mit einer Uraufführung: 
„Concerto per la Camerata” für 2 Flöten, Oboe, Vio= 
line, Violoncello und Cembalo von Klaus Huber. Das 
Programm enthielt außerdem „Duo für Violine und 
Viola“ von Conrad Beck und „Musik für Cembalo, 
2 Bläser und 4 Streicher” von Peter Mieg. 
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Fernsehen 


Rundfunk 


Der VIII. Musikwettbewerb' der westdeutschen Rund= 
funkanstalten wird vom 4. bis zum 15. September in 


München ausgetragen. 


Der 32jährige Komponist und Pianist Hans Otte wird 


am 1. Juli die Leitung der Hauptabteilung Musik von 


Radio Bremen als Nachfolger von Siegfried Goslich 
übernehmen, der Musikdirektor der Stadt Remscheid 
geworden ist. 


Wie die Pressestelle des Südwestfunks mitteilt, hat 
sich der Rundfunkrat des Senders in seiner letzten 
Sitzung auch mit den Donaueschinger Musiktagen be= 
faßt. Nach eingehender Diskussion sprach sich der 
Rundfunkrat grundsätzlich für dieses moderne Musik-= 
fest aus. Seine Bedeutung für das Musikleben wurde 
ebenso anerkannt wie die Verdienste des Südwest= 
funks durch die Förderung der Veranstaltungen. 


Zum 25. Todestag von Franz Schreker wird seine Oper 
„Der ferne Klang“ zum erstenmal vom argentinischen 
Rundfunk in Buenos Aires gesendet. 


Ein Konzert der Sendereihe „Zeitgenössische Kam= 
mermusik” des Bayerischen Rundfunks war Harald 
Genzmer gewidmet. Das Programm enthielt die So= 
nate in C für zwei Altblockflöten und Klavier, die 
erste Sonate für -Violine und Klavier, die zweite So= 


nate für Flöte und Klavier sowie das zweite Streich=. 


quartett. 


Im Norddeutscheh Rundfunk sprach der Hamburger 
Komponist Roland Kayn über „Erweiterungen und 
Grenzen des instrumentalen Klanges”. Außer seinen 


„Quanten“ waren Werke von Pierre Bouler Hermann 


Heiß, John Cage und Franco Evangelisti zu hören. 


„Symphonischer Triglyph nach Franz Schubert“ von 
Theodor Berger wird in einem öffentlichen Sende= 
konzert des Großen Wiener Rundfunkorchesters unter 
Miltiades Caridis uraufgeführt. 


. 


Das Österreichische Fernsehen übernahm eine Auf-= 
führung der Oper „Titus Feuerfuchs“ 
Sutermeister aus dem Opernhaus in Graz.. 


Musikerziehung 


Die Staatliche Hochschule für Musik in Köln =: ein 
Studiokonzert in Verbindung mit der Gesellschaft für 
Neue Musik. Maurits Frank dirigierte das Rheinische 
Kammerorchester, Programm: Drei Stücke aus der 
„Lyrischen Suite” (Alban Berg); Fünf Sätze für Streich= 
orchester op. 5 (Anton Webern); Trauermusik für 
Streicher in memoriam Bela Bartök (Witold Luto- 
slawski); Sechs Lieder op. 14 (Anton Webern); Con= 
certo in D (Igor Strawinsky). 


Kunst und Künstler 


Dieter Schönbach aus Niebüll in Schleswig-Holstein, 
ein Schüler von Wolfgang Fortner an der Freiburger 
Musikhochschule, wurde mit dem „Rom=Preis 1958” 
der Societä Italiana Musica Contemporanea aus= 
gezeichnet. 


Wolfgang. Schneiderhan hat den: Schweizer Kompo-= 


nisten Armin Schibler beauftragt, für ihn ein Violin= 
konzert zu schreiben. 


von Heinrich _ 


x Die Akademie der Künste in Berlin wählte Benjamin 
"Britten, Luigi Dallapiccola, Ernst Krenek, Rolf Lie- 
-bermann und Goffredo Petrassi zu neuen Mitgliedern. 


 Giselher Klebe vollendete die einaktige Oper „Die 
" Ermordung Cäsars”, deren Uraufführung die Städti- 
“schen Bühnen in Essen ankündigen. 


Nach Ablauf dieser Saison wird Andrzej Panufnik 
als Dirigent des Birmingham Symphony Orchestra zu= 
rücktreten, um sich ganz seiner kompositorischen Ar= 
beit widmen zu können. Zur Zeit schreibt Panufnik 

eine Suite polnischer Tänze für das diesjährige Festi- 
val of Light Music in London und ein Klavierkonzert 
für Witold Malcuzynski. 


Igor Strawinsky komponiert ein neues Klavierkonzert, 
dessen Solopart die Schweizer Pianistin Margrit 
Weber kreieren wird. 


Aus der Christ-Johnson-Stiftung, welche die König= 


liche Hochschule für Musik in Stockholm verwaltet, 
sind zwei Preise verteilt worden, und zwar an die 
Komponisten Ingvar Lidholm und Erland v. Koch. 


"Auf Einladung des Außeninstituts der Technischen 
Universität Berlin sprach Alois Haba, Professor des 
Prager Konservatoriums, über moderne tschechische 
Musik. 


Hermann Heiß schrieb die Bühnenmusik zu der sze- 
nischen Vision „Die Tat” von Peter Kissener, die in 
- Bielefeld uraufgeführt wurde. 


„Capriccio für Sopran, Violine, Blasorchester, zwei 
Klaviere, Kontrabaß und Schlagzeug“ von Rolf Lieber= 
‘ mann, ein Kompositionsauftrag von Igor Markevitch 

für die Societe des Concerts Lamoureux und die So= 

listen Irmgard Seefried und Wolfgang Schneiderhan, 
. wird am ı. März in Paris zum erstenmal gespielt. 


Ernst Krenek hat die Uraufführung seines neuen 
Cellokonzerts dem Berliner Philharmonischen Orche= 
ster mit Ludwig Hoelscher als Solisten übertragen. 


"Die Oper „Aniara“, die Karl-Birger Blomdahl für das 


Königliche Theater in Stockholm schreibt, geht ihrer _ 


"Vollendung entgegen. Im Mittelpunkt der Handlung 
‚ von Harry Martinson steht ein Raumschiff, das, mit 
Emigranten von der Erde bemannt, vom Kurs ab- 
- weicht und zu ewigem Kreislauf im Weltraum ver= 
dammt ist. 


Verschiedenes 


Die Jury für das’ XXXII. Weltmusikfest der Inter= 
nationalen Gesellschaft für Neue Musik tagte vom 
5.—10. Januar in Rom, Die Juroren waren Hans Erich 
Apostel (Österreich), Georges Auric (Frankreich), 
‚Mario Labroca (Italien), Ingvar Lidholm (Schweden) 
und Witold Lutoslawski (Polen). Aus den Werken, die 
‚ von den Ländersektionen eingereicht worden waren, 
wählte die Jury folgende Stücke für die Progamme des 
 Weltmusikfestes (10.—16. Juni in Rom) aus: Noctur= 
nos. für Orchester (Hans Ulrich Engelmann/Deutsch- 
land); Nachtstücke und Arien für Sopran und Orche= 
“ ster (Hans Werner Henze/Deutschland); Impromptus 
' für Orchester (Wolfgang Fortner/Deutschland); Three 
Studies für Violoncello und Klavier (Don Banks/ 
England); 2, Streichquartett (Alberto Ginastera/Argen= 
_ tinien) ; Vier Gedichte von Stefan George für gemisch= 
ten Chor und Instrumente (Michael Gielen/Öster- 
reich); Three blue sketches (Hanns Telinek/Österreich) ; 
Konstellationen für Streicher (Per Norgard/Däne- 
nr ee Triptychon ar De-Ka/Finn- 


land); Concertino für Klavier und Orchester (Andre 
Casanova/Erankreich) ; Symphonie für Orchester (Ma= 
nuel Rosenthal/Frankreich); Symphonische Permu= 
taties (Guillaume Landre/Niederlande); Tre Studi für 
Kammerorchester (Aldo Clementi/Italien); Serenata 
für 5 Instrumente (Goffredo Petrassi/Italien); Samai 
für Kammerorchester (Yoritsune Matsudaira/Japan); 
4 Essais für Orchester (Tadeusz Baird/Polen); Suite 
de Kurpie für Gesang und Instrumente (Witold Sza= 
lonek/Polen); Trio für Klarinette, Violoncello und, 
Klavier (Karl-Birger Blomdahl/Schweden); Ein irren= 
der Sohn für Gesang und Instrumente (Bo Nilsson/ 
Schweden); VII. Streichquartett (Hilding Rosenberg/ 
Schweden); Two Sonnets für Bariton und Instrumente 
(Milton Babbit/USA); Madre für Gesang und Streich= 
orchester (Aloyz Srebotnjak/Jugoslawien). Ferner hat 


"die Jury beschlossen, noch folgende Werke aufführen 


zu lassen: Improvisations sur Mallarme (Pierre Bou= 
lez); Tartiniana II (Luigi Dallapiccola); Oiseaux 
exotiques (Olivier Messiaen); Incontri (Luigi Nono); 
Agon (Igor Strawinsky). 


„Die Dreigroschenoper“ von Bert Brecht und Kurt 
Weill wird in diesem Frühjahr neu verfilmt. Die Regie 
führt Helmut Käutner. Die enolen spielen Curd 
Jürgens und Giulietta Masina, 


Die ungarische Post hat eine Bela=Bartök=Briefmarke 
herausgegeben. 


Das Institut für Neue Musik und Musikerziehung, 
Sitz Darmstadt, hat jetzt auch sein Generalsekretariat 
von Hagnau am Bodensee nach Darmstadt verlegt. 
Der Vorstand plant für die Pfingstwoche eine große 
Fortbildungstagung. Der nächsten Generalversamm= 
lung soll vorgeschlagen werden, den Namen in „In= 
stitut für Neue Musikerziehung“ abzuändern. r 


Auf dem Opernspielplan der diesjährigen Wies= 
badener Maifestspiele (17. 5.—9. 6.) stehen auch zwei 
moderne Werke: „Die Liebe zu den drei Orangen” 
von Serge Prokofieff und „Les Malheurs d’Orphee“ 
von Darius Milhaud. 


' Die elektronische Musik, deren Bedeutung für die 


musikalische Entwicklung sich immer klarer abzeich- 
net, erhält drei neue Forschungszentren. Die Rocke= 
“ feller Foundation hat 175 000 Dollar für ein elektro- 
nisches Studio an der Columbia University in New 
York gestiftet. In München wird ein Studio in Ver= 
bindung mit der Deutschen Grammophon Gesellschaft 
eingerichtet. Ende Februar soll bereits das elektro= 
nische Studio an der Staatsakademie für Musik in 
Wien eröffnet werden. 


Der Präsident der Salzburger Festspiele, Baron Puthon, 
wird nur noch bis 1960 amtieren. Als Nachfolger wer= 
den Tassilo Nekola, der bisherige Generalsekretär, 
der Salzburger Landeshauptmann Klaus, Egon Hilbert, 
der ehemalige Chef der österreichischen Bundes= 
theaterverwaltung, und der Komponist Gottfried von 
Einem genannt. 


„Hahn und Harlekin“. heißen Jean Cocteaus Aufzeichnungen 
über Musik, deren deutsche Ausgabe bei Albert Langen-Georg 
Müller erschien. Die Auswahl in unserem Leitartikel veröffent= 
lichen wir mit freundlicher Genehmigung des Münchner Ver= 
lages. — Die Plastik „Diarchia” von Kenneth Armitage wurde in 
der Biennale, Venedig, photographiert. — Die Bilder der beiden 
polnischen Maler hingen in der Ausstellung „Neue Malerei in 
Polen“, die in der Stuttgarter Hausbücherei, München, Marien=_ 
platz 26, gezeigt wurde. 


Dieser Ausgabe ist ein Prospekt .des Süddeutschen Rundfunks 
„Tage zeitgenössischer Musik 1959” beigefügt. 


 MELos, Zeitschrift für ı neue Musik. Unter Mitwirkung von-Dr. Gerth-Wolfgang Barüch herausgegeben von Dr. Heinrich Strobel. 
‘ h i MELOS»Verlag, Mainz, re 12. 
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Neuerscheinung: 


BELA BARTOK 


Der wunderbare Mandarin 


Taschenpartitur 


Bela Bartöks berühmte Pantomime liegt erst= 

mals als Taschenpartitur in der Philharmonia= 

Reihe vor. Die Ausgabe berücksichtigt sowohl 

die Ballett- als auch die Konzertfassung des 
Werkes. 


Ph. 304 DM 28,— 


UNIVERSAL EDITION 


Soeben erschienen 


HARALD GENZMER 


Zweite Sonate für Orgel (1956) 
CL 5856 DM 5,— 


HENRY LITOLFF’S VERLAG/C.F. PETERS: FRANKFURT 


YNGVE JAN TREDE 


Konzert für Orgel mit Streichorchester, 
2 Hörnern und Pauken 


Partitur/Solo DM 18,—, Orchestermaterial leihweise. 
Bisher zur Aufführung erworben: 


NDR Hamburg, Bremen - DDR Rundfunk Berlin - Berlin 
West - Statsradiofonien, Kopenhagen 
Suite für kleines Orchester 
Partitur und Orchestermaterial leihweise, 


UGRINO VERLAG. HAMBURG 


ERNST KRENEK 


20 Miniaturen 
Klavier DM 6,— 
WILHELMIANA MUSIKVERLAG FRANKFURT/M. 


JOHANN NEPOMUK DAVID 
Ezzolied op. 51 


Oratorium für Soli, Chor, Orchester und Orgel 
Chorpart. DMA4,. ‚ Stud.. Part. DM9,-; 
Auff.-Mat.leinw. 
BREITKOPF & HÄRTEL : WIESBADEN 


Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 
lehrt alle Fachgebiete der Musik, mit besonderer 
Beil IE IEUNE des zeitgenössischen Schaffens 
gliedert sich in folgende Abteilungen: 
Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 
schule), Jugend-= und Volksmusik,- Rhythmik, Kirchen= 
musik, Chorleiter, Studio für Neue Musik, Bläserschule. 
Vorbereitung zum Casals-Kurs in Zermatt. 


Lieder von 


BORIS BLACHER 


op. 3 Fünf Sinnsprüche Omars des Zeltmachers 
für mittlere Stimme und Klavier 


op. 25 Vier Lieder nach Texten von Friedrich Is 
für hohe Stimme und Klavier . . ...4r- 


op. 47 „Francesca da Rimini”. Fragmente aus Dantes 
„Göttlicher ee für Sopran und Solo= h 
Violine mn RR 


op. 57 „Apreslude”. Vier Lieder nach Gedichten von 
Gottfried Benn für mittl. Stimme u..Klavier 4,50 


BOTE&BOCK- BERLIN- WIESBADEN 


Folkwangschule der Stadt Essen 
Musik - Tanz - Schauspiel - Sprechen 5 
Auskunft und Prospekte: Essen=Werden, Abtei 
Telefon 49 24 51/53 * gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel 


Abt. Musik: Leitung Prof. Heinz Dressel 
Ausbildung 


bis zur Konzerte bzw. Bühnen= oder Orchesterreife. 


Klavier: Detlef Kraus, G. Stieglitz, I. Zucca-Sehlbach, 
E. Hüppe, A. Janning. — Violine: Wolfgang Marschner, 
Prof. F. Peter, G. Peter, R. Haass. — Cello: Klaus Storck. 


‚Cembalo und Generalbaß: Helma Elsner. — Komposition 


und Tonsatz: Erich Sehlbach, Siegfried Reda. — Musik= 
wissenschaft u. Studio für Neue Musik: Dr. Karl H.Wörner. 


Orchesterschule: Leitung Prof. Heinz Dressel 


Opernabteilung: Leitung Prof. H. Dressel. — Gesang: 
Hilde Wesselmann und C. Kaiser-Breme. — Leitung der 
musikalischen Einstudierung: H. J. Knauer. — Leitung 
des szenischen Unterrichts. Günther Roth. — Opernchor= 
schule: H. J. Knauer. — Dirigenten= u. Chorleiterklassen: - 
Prof. H. Diessel, K. Linke. — Seminar für Privatmusik= 
lehrer. — Jugendmusikerzieher: G. Stieglitz. — Rhyth- 


“mische Erziehung: E. Conrad. — Katholische Kirchen= 


musik: Prof. E. Kaller. — Evangelische Nirchennuene 
Kirchenmusikdirektor Reda. { 


Abt. Tanz: Leitung Kurt Jooss. Bühnentanzklassen, Semi= 
nar für Tanzpädagogik, theoretisch=praktische Ausbildung 
in Tanzschrift (Kinetographie Laban). 


Abt. Schauspiel u. Sprechen: Leitung N.N. 
stellvertretender Leiter Eugen Wallrath. 
Ausbildung bis zur offiziellen Bühnenprüfung, 
Seminar für Sprecher, Sprecherziehung und Sprechkunde. 


Direktor: Prof. 


DUSSELDORF ROBERT-SCHUMANN-KONSERVATORIUM Dr. Joseph Neyses 


Meisters und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Orchesterschule / 
Propädeutisches Seminar / Seminar für Privatmusiklehrer / Seminar für Katholische Kirchenmusik / Abteilung 
für Toningenieure. 


AuskunftundAnmeldung:Sekretariat Düsseldorf, Inselstraße 27, Ruf 44.63 32 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista. 


“ sru IENPARTITUREN 


zeitgenössischer Werke 


= ne er 


 Aeneas Siloius-Symphonie 
für Orchester‘ 
Ed, Schott 4596 . 


Hans WERNER HIENZE | 
Sonata per archi (1957/58) 


DM 7,50 


ne . Ed. Schott 4591 . DM 4,50 
Re Drei Dithyramben 
1 ©... für Kammerorchester (1958) 

Ed. Schott 4597 . DM 7,50 


Kurt HEssENBERG 
Streichquartett Nr. 4 0p. 60 
Ed. Schott 4592 . . DM 5— 
Paur HinDEMITH 
E Mathis der Maler 
Se a (1934/35) 
0... Ed. Schott 4575 
Ganzleinen flexibel 


DM 66, 
ie. Loier Nono 
....Cori di Didone 
aus »La terra promessa« 
von Giuseppe Ungaretti 
R für Chor und eaeezeng 
SERE AVs4.. 2 
Fe ARNOLD. SCHOENBERG 
N und Aron 
Er Schott‘ 4590 
_ Ganzleinen flexibel 


DM 450 


E DM 66, 
Et N  Jonannes SCHÜLER 
GR =“ Fünf Orchestersätze 
ll "BEd* Schott 4594 - 
 Hinemner SEARLE _ 


Symphonie Nr. 1 op. 23 
Brfur Be 


DM 6,50 


_DMı2-—- 


RS ne 2 su kleines 
ae Orchester Er 
ee Ed Schott 4585 : 


DM 3,50 


DM 22,50 


In 


mitreißender 


Wiedergabe 
brachte 


TossySpivakowsky 


VIOLIN- 
EOBEeR! 


MIKLOS- 
ROZSA 


in 
Gelsenkirchen 
unter Richard Heime 
am 5. Januar 1959 

+ 


„Was den Hörer aber am stärksten befrie= 
digt und fesselt, ist die bei aller neuzeit- 
lichen harmonischen Fassung geradezu sang=- 
liche und bewegende musikalische Linie.” 
„Hier ist ein Komponist, der nicht aus kurz= 
atmigen Motivteilen formt, sondern noch 
ein weit atmendes echtes Thema zu spinnen 


weiß.“ Westdeutsche Allgemeine 


u... brachte das Violinkonzert des Ungarn: 
die Einheit von Wollen und Können. Der 
Einfall, nicht die vom Intellekt bestimmte 
‚absolute Chromatik der Melodie’, herrscht 


vor.” Ruhr-Nachrichten 
„In der üblichen dreisätzigen Form gehal= 


ten, zeigt das Werk in den Ecksätzen viel 
rhythmische Vehemenz und orchestralen 


Glanz.” Westfälische Rundschau 
\ + 


Weitere Solisten des Werkes: 

Jascha Heifetz, Denes Zsigmondy, Harry 
Goldenberg, Dieter Hebecker, Willy Busch, 
Werner Gebauer, Thomas Magyar, Jacob 
Krachmalnik. 2 


Schallplatte RCA (New York) LM 2027. 
Aufführungsmaterial leihweise. 

EB 6237 Ausgabe für Violine und Klavier 
DM 12,—; PB 3781 Studienpartitur DM 12,— 


AZ 


BREITKOPF & HARTEL 
MEERBADEN 


Soeben erschienen: 


BERTA 
VOLMER 


Viola-Etüden 


Ed. Schott 4688 DM 9,— 


Die vorliegende Etüdensammlung ist 

nicht nur als Ergänzung zu der Bratschen- 

Schule gedacht, sondern dürfte auch ihrer 

Auswahl und ihres Schwierigkeitsgrades 

nach für jeden Studierenden der Bratsche 
von Nutzen sein. 


Aus der großen Zahl vorzüglicher Etüden 

für Violine wurden unter Berücksich= 

tigung ihrer Eignung für das Bratschen= 

studium besonders bewährte Übungen 

für die verschiedenen technischen Pro-= 
bleme gewählt. 


Abweichend von bisherigenEtüdensamm- 
lungen. wurden die in diesem Heft er= 
scheinenden Etüden in den hauptsäch- 


lichsten technischen Gruppen zusammen= 
gefaßt. 


Bereits früher erschienen: 


Bratschen-Schule 


Teil I Ed. Schott 4613 DM 7,50 
Teil II Ed. Schott 4614 DM 12, — 


Bezug durch jede Musikalienhandlung 


"B: SCHOTTS:-SOHNE 
MAINZ 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 


HINDEMITH 


Übungen für Geiger 
(1926) 


Ed. Schott 4687 DM 3,50 


Hindemith hat diese Studien 1926 für 
seinen eigenen Gebrauch als. Geiger 


geschrieben. In konzentrierter Form 


werden hier finger- und bogentechnische 


Aufgaben gestellt. Für die Ausführung 


heutiger Solo-, Kammermusik- und 


Orchesterstimmen geben diese Übungen 


dem Geiger wertvolle Hilfen. 


B. SCHOTT’S SÖHNE: MAINZ 


Ein neues Standardwerk - ne 


Fred K. Prieberg 


LEXIKON | 3 


DER NEUEN MUSIK 


XII und 496 Seiten sowie 20 Bildtafeln 
und viele Illustrationen im Text 


Leinen DM 29,50 


»...Ein unerschöpfliches Vademecum 
für jeden, der mit der neuen Musik in 
Berührung kommt. Eine verlegerische 
Leistung und das Meisterstück eines 
jungen Autors...“ Abendzeitung, München 


u... Die Idee dieses Lexikons ist gut, die 
Durchführung durch den Autor bei der 
schwierigen Materie mutig und impo-= 
nierend.“ Dr. Karl H. Wörner 


Ein Sonderprospekt steht zur Verfügung. 


VERTIAG KAREIXERER 
- FREIBURG/München 


1 
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Es DER IDEALE RAUMKLANG 


” 


TER TSCHAIKOWSKY - 
nzert für Klavier und Orchester Nr. 1 b-moll, 
223 E \ 2 Bon 
n Cliburn 

mphonie -Orchester 
tigent: Kyrill Kondraschin 


LSC 2252 
RCA 


Bu 2 
TER TSCHAIKOWSKY 
mphonie Nr. VI'h-moll, op. 74 „Pathetique“ 


jener Philharmoniker 
igent: Jean Martinon 


SXL 2004 


Decca 


Durch ein revolutionär neues Aufnahmeverfah- 


ren wird über den Begriff „High Fidelity” hin- 
aus ein Zuwachs an Hören und Erleben von Mu- 


sik ermöglicht, wie er bisher kaum möglich war. 


Nachstehend finden Sie eine kleine Auswahl aus unse- 


rem Stereo-Programm: 


IGOR STRAWINSKY 
Petruschka, Ballett 


Orchestre de la Suisse Romande 
Dirigent: Ernest Ansermet 


PETER TSCHAIKOWSKY 
Symphonie Nr. IV f-moll, op. 36 


Orchestre de la Suisse Romande 
Dirigent: Ataulfo Argenta 


OTTORINO RESPIGHI 
Pini di Roma (Römische Pinien) 
Fontane di Roma (Römische Brunnen) 


Orcestre Symphonique de la Radiodiffusion 
Nationale Belge, Bruxelles 
Dirigent: Franz Andre 


SXL 2011 


Decca 


SXL 2015 


Decca 


SLT 43004 


Telefunken 


HARALD GENZMER- ci. 


WURDE AM 9. FEBRUAR 50 JAHRE ALT 


' ORCHESTERWERKE | 2 
Festliches Vorspiel für Orchester (1945) -Pachelbel-Suite für Orchester (1946) : Konzert inC 
für großes Orchester (1948) - Kokua, Tanzsuite in vier Sätzen (1951) - 1. Sinfonie für großes 
Orchester (1957) - Divertimento für Streichorchester (1953) - Sinfonietta für Streichorchester 
(1955) : 2. Sinfonie für Streichorchester (1958) 


cH = RWERKE 
Drei Hymnen nach einem Text von Gertrud von Le Fort für drei Soli, Vetsinnlgen gemischten 
Chor und Orchester (1946) - Racine-Kantate nach Texten von Jean Baptiste Racine (1639 bis 
1699) für Bariton-Solo, vierstimmigen gemischten Chor und Orchester (1949) - Messe inE 
für Sopran=, Alt= und Bariton-Solo, gemischten Chor und Orchester (1953) - Manfreds Bann= 
fluch, Text von George Gordon Noel Byron, übersetzt von Johann Wolfgang von Goethe, für | 
vier= bis achtstimmigen gemischten Chor a cappella (1957) - Fünf Chorlieder nach mittel= 
hochdeutschen Texten für vier= bis sechsstimmigen gemischten Chor a cappella (1957) - Drei 
Chöre nach Texten von Jacques Prevert für vier= bis zehnstimmigen gemischten Chor a cap= 
pella (1957/58) - Südamerikanische Gesänge für vier= bis neunstimmigen gemischten Chor 
a cappella (1958) - Drei Lieder für vierstimmigen Männerchor a cappella (1958) .DesKnaben 
Wunderhorn, acht Chorlieder für Sopran und Alt, drei= und vierstimmig a cappella (1956) 


INSTRUMENTALWERKE 


1. Sonate für Klavier zu zwei Händen (1938) - Sonatine für Klavier zu zwei Händen (1940) E 
2. Sonate für Klavier zu zwei Händen (1942) - Kleines Klavierbuch für Klavier zu zwei Händen 
(1945) - Concertino für Klavier mit Streichorchester und Flöte (1946) - Konzert für Klavier 
und Orchester (1948) - Suite in C für Klavier zu zwei Händen (1948) - Capriccio (2. Sonatine) 
für Klavier zu zwei Händen (1950) : Erstes Spielbuch für Klavier zu vier Händen (1941) - 
Zweites Spielbuch für Klavier zu vier Händen (1941) - Sonate für zwei Klaviere (1950) - Tri= 
partita in F für Orgel (1945) - Sonate für Orgel (1953) - Konzert für Mixtur-Trautoniumund 
großes Orchester (1952) - 1. Sonate für Violine und Klavier (1943) : 2. Sonate für Violine und 
Klavier (1949) : Sonatine für Violine und Klavier (1953) - Spielbuch für drei Geigen (1942) - 
Konzert für Violoncello und großes Orchester (1950) - 1. Sonate für Violoncello und Klavier 
(1953) - Sonate in fis-Moll für zwei Flöten (1944) : 2. Sonate in e für Flöte und Klavier 
2 (1945) : Neuzeitliche Etüden für Flöte (1953) - Konzert für Flöte und Orchester (1954) - ‚Sonate 
% für Altblockflöte f’ und Klavier (1941) : Trio für drei Blockflöten (1942) - Sonate für zwei 
Altblockflöten und Klavier (1954) - Quartettino für vier Blockflöten (1956) 


KAMMERMUSIK 


Streichquartett Nr. ı für zwei Violinen, Viola und Violoncello (1949) - Septett für Fe | | 
Flöte, Klarinette in B, Horn in F, Violine, Bratsche und Violoncello (1944) : Kammerkonzert 
für Oboe und Streichorchester a) Bee 


A 


wc 


SOLOGESÄNGE 
Liederbuch für Sopran und Klavier (1941) - Drei Lieder für Sopran und Orchester a 


"Ein neues Verzeichnis der Werke von Harald Genzmer ist soeben ereduiehön, 
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